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Incotro se orientează tinerii noştri compozitori 


de ZENO VANCEA 


Yl imeni nu poate contesta câ avem un numâr 
imbucurâtor de tinere talente, cârora le va re- 
veni cindva sarcina de a duce mai departe des- 
tinele muzicii romineşti. Unii dintre tinerii noş- 
tri compozitori au părăsit mai de mult băncile 
conservatorului și au avut deja ocazia să se 
afirme în viața noastră muzicală. Privind în 
ansamblu creaţia acestor tineri, unii intraţi deja 
în faza maturizării artistice, cu toate diferen- 
tele temperarhentale şi diferențele de stil, se 
poate constata nu numai o oarecare unitate în 
privința conținutului şi a stilului dar şi carac- 
terul unei continuări firești a creației muzicale 
romineşti de pînă acum. Un atașament organic 
fatâ de cele mai bune tradiții ale muzicii romi- 
nești, umanismul ei, caracterul ei autohton, fo- 
losirea din plin a imenselor posibilități crea- 
toare izvorite din însușirea principiilor de bază 
ale folclorului nostru. 

Astiel între cele două generaţii care se suc- 
ced imediat există o continuitate foarte natu- 
rală. Privind însă eforturile creatoare ale celor 
mai tineri compozitori, dintre care majoritatea 
se află încă pe băncile conservatorului, nu pu- 
tem să nu constatăm o ruptură în această con- 
tinuitate, o atitudine de îndepărtare şi chiar de 
protest faţă de creaţia romînească de pînă acum 
și față de principiile ei estetice. Divergentele în- 
tre generaţii, de altfel foarte naturale și foarte 
justificate pînă la un punct, se manifestă de data 
aceasta nu între părinţi și imediafii lor succe- 
sori, — ci făcînd saltul peste o generaţie -— ne- 
poţii lor. 

Creaţia acestor tineri nefiind încă suficient 
de bine conturată în lucrări de convingătoare 
forță, nu putem vorbi deocamdată atît de mult 
de lucrări, ci doar de atitudinea lor de protest și 
de negare aproape totală a acelor temeiuri este- 
tice care au călăuzit pe compozitorii romini 
pînă azi. Pentru majoritatea acestor tineri com- 
pozitori, creația muzicală romineascâ, cu adinci 
rădăcini în creația populară, este o creaţie ana- 
cronică, cu orizont limitat, realizată cu mijloace 
stilistice învechite, deci cu totul desuetâ, care 
pierzindu-şi orice justificare artistică, trebuie 
aruncată la coș, şi înlocuită cu una nouă. 

Creaţia aceasta nouă ar trebui, după păre- 
rea tinerilor, realizată cu mijloacele muzicale 
cele mai noi, cele mai radicale; diatonismul, 
tonalitatea și mijloacele armonice aferente sis- 
temului tonal sînt considerate de mulți tineri 
drept nişte relicve prăfuite de muzeu, care tre- 
buiesc înlocuite cu mijloacele muzicale folosite 
de grupul de radicalişti de azi din Occident. 
Fără a ţine seama de faptul că se petrece o 


criză adincâ în creația muzicală a Occidentului, 
că muzica occidentală prezintă aspecte contra- 
dictorii, că faţă de exagerările moderniste e- 
xistă tendinţa din ce în ce mai accentuată de 
a învinge această fază de dezumanizare a mu- 
zicii, și că există o dorință din ce în ce mai vie 
de a face din muzică din nou un mijloc de co- 
muniune între oameni, multi dintre tinerii noş- 
tri compozitori nu mai sînt satisfăcuţi nici de 
mijloacele de expresie muzicală ale sistemului 
tonal lărgit al unui Hindemith, ba chiar nici de 
atonalismul unui Schönberg sau Alban Berg (la 
care chiar aplicarea principiilor seriale ale con- 
strucției muzicale nu înăbușă totuși un anumit 
fel uman al conținutului), 

Ceea ce consideră unii dintre tinerii noștri 
ca singurul fel de sistem muzical corespunzînd 
„sensibilităţii lor“ este acela al lui Anton von 
Webern şi al adepților săi, pentru care, — după 
propria mărturisire a acestor compozitori — 
muzica încetează a fi o artă cu un conținut emo- 


tional şi devine o riguroasă aritmetică muzi- 


cală. O „artă“ chemată să producă emoţii este- 
tice prin elementele ei constructive, o arhitec- 
tură sonoră care trăiește în virtutea unor legi 
de dinafară de domeniul muzicii, apartinind 
arhitecturii şi matematicii. 

Tineretul nostru descoperă această muzică 
la cîteva decenii după ce ea a apărut, fără să 
cunoască însă şi cauzele economice, sociale și 
psihologice care au dus în perioada primului 
război mondial şi în anii imediat următori, la 
dezvoltarea muzicii occidentale în această di- 
recţie. 

Este interesant ce spune în această privință 
un comentator al operei compozitorului vienez 
Joseph Mathias Hauer, unul dintre iniţiatorii 
atonalismului (care a început să compună în 
acest fel dacă nu înainte de Schönberg, cel pu- 
țin concomitent cu el) într-un studiu apărut în 
„Schweizerische Musikzeitung“ 1948, nr. 7. 

lată ce spune Erich Schmale: „Ne-am trezit 
dintr-un secol stâpinit de spirit eminamente 
burghez, — secolul al XIX-lea — din visuri ro- 
mantice şi ne-am găsit într-o lume de beton, 
otel şi sticlă, în care au devenit active puteri 
noi și periculoase, energii explozive, care au 
spart relaţiile sociale vechi tot așa cum artele 
epocii noastre au spart formele ei vechi. Două 
războaie mondiale (şi cauzele lor sociologice) 
au avut ca efect o distrugere totală din punct 
de vedere politic şi economic, lăsînd numai 
ruine, fapt care găsește o expresie adecvată în- 
tr-o artă haotică. 

Poate tocmai ca reacție, dintr-o dorință pen- 
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tru o ordine, a rezultat sistemul dodecalonic, 
ce a fost creat de muzicianul vienez Joseph Ma- 
thias Hauer, care a dezvoltat într-o muncă 
lungă și anevoioasă, un sistem, care urmează 
legi cu totul noi, precise şi clare ca cele ale 
jocului de șah“. 

Este de altfel clar că exacerbarea individua- 
lismului — care a fost o urmare a acelei hao- 
tice dezorientări care s-a manifestat după pri- 
mul război mondial în toate domeniile vieţii 
sociale din Apus — a dus la o ultra-diferenţiere 
a sistemului armonic tonal şi în consecinţă la 
pulverizarea şi dezagregarea sa, fâcind necesarâ 
introducerea İn muzicâ a unor rigide principii 
constructive de natură obiectivă care să îm- 
piedice disoluția totală a muzicii, amenințată 
în existența ei de individualismul anarhic po- 
menit mai sus. | 

Tinerii noştri iau deci drept criteriu pentru 
progresul artei, ca unic principiu salvator, o 
tehnică componistică impusă de o gravă criză 
psihologică care a dus la criza însăşi a siste- 
mului muzical. în orice caz, acest stil a urmat 
după o dezvoltare de cîteva decenii a muzicii, 
marcată de creația lui Wagner, Strauss, Reger, 
Schönberg (din perioada sa tonală), Skriabin, 
pe de altă parte Debussy şi pleiada de post-im- 
presioniști. Cum poate fi făcut saltul de la 
muzica cu care a crescut în bună parte tinere- 
tul nostru — clasici şi romantici şi abia în tim- 
pul din urmă cîte ceva din Hindemith, Stravin- 
ski, Britten, etc. — la această fază ultra-radi- 
cală a muzicii occidentale de astăzi, fără cu- 
noaşterea, necum asimilarea, acestor trepte in- 
termediare ? lată de ce entuziasmul tineretului 
pentru muzica unui Boulez, Stockhausen, Hart- 
mann, Leibowitz şi Schaeffer pare — dacă nu 
suspectabilă de snobism — putin nefirească. 
Nimeni nu este împotriva faptului că tineretul 
nostru, — care n-a putut cunoaște suficient 
această creație — este dornic, să o stu- 
dieze şi să-şi însușească și mijloacele tehnice 
cele mai „avansate“ și „actuale“. Dar dascălii 
acestui tineret au datoria de a-l feri de o inu- 
tilă pierdere de timp în încercări intructuoase, 
de a-l feri de dezamăgirea inevitabilă care nu 
va întîrzia să vină dacă aceşti tineri vor conti- 
nua să creadă că folosirea acestor mijloace mu- 
zicale ultraradicale poate garanta valoarea artis- 
tică a creaţiei lor. Prin natura lucrurilor tine- 
retul nostru, crescut într-o altă ambiantâ de 
sensibilitate muzicală decît acea din care s-a 
născut atonalismul, nu poate decît să imite ele- 
mentele tehnice exterioare, să pastişeze stilul 
ei. Dar pastişa rămîne tot pastişâ indiferent de 
modelul pastișat, indiferent dacă un tînăr com- 
pozitor îl paslişeazâ pe Pierre Boulez sau pe 
Paul Constantinescu. Căci în artă nu mijloacele 
de expresie contează, ci ceea ce reuşeşti să ex- 
primi prin ele. 

Pentru ca tineretul să se poată convinge cum 
gîndesc în privința aceasta personalitățile care 
în perioada dintre cele două războaie au stat în 
İruntea mişcării moderniste, voi cita un pasaj 


4 


dintr-o scriere a lui Ferrucio Busoni intitulată 
„Proiect pentru o nouă estetică a muzicii“: 
„Spiritul unei opere de artă, gradul ei de sim- 
tire, umanul care stă la baza ei, işi păstrează, 
cu toată schimbarea vremurilor, neschimbată 
valoarea lor ; forma și mijloacele cu care aces- 
tea au fost exprimate, gustul pe care epoca İn 
care ele s-au născut, le-a revărsat asupra lot, 
sînt trecătoare şi se învechesc repede. Spiritul 
şi simtirea își păstrează esența lor în opera de 
artă ca și în om; cuceriri tehnice recunoscute 
și admirate devin depâşite sau gustul se întoar- 
ce de la ele saturat. Însușirile trecătoare repre- 
zintă „modernitatea“ unei opere de artă; cele 
neschimbătoare împiedică ca ele să devie „de- 
modate“. Şi în operele , moderne“ şi în cele 
„vechi“ există lucruri bune și rele, însuşiri va- 
labile şi nevalabile. Modern în sens absolut nu 
există, numai ceva ce s-a născut mai devreme 
sau mai tîrziu sau s-a vestejit mai de timpuriu. 
în toate timpurile au existat lucruri moderne și 
vechi“. 

Unii dintre tinerii noştri compozitori comit 
marea greşeală de a concepe progresul artei 
muzicale prea unilateral, numai în direcția com- 
plicârii mijloacelor de expresie, fiind de părere 
că cu cît mijloacele sînt mai „noi“ cu atît ele 
corespund mai mult „sensibilităţii moderne“. 
Un tînăr compozitor — care ar vrea să fie pur- 
tătorul de cuvînt al generaţiei sale — îmi afir- 
ma mai de mult într-o convorbire, făcînd o vă- 
dită aluzie la creaţiile romineşti, că „din lipsa 
de cunoaştere a meşteşugului contemporan crea- 
tiile unor autori devin anacronice, deci ele nu 
reflectă epoca și sînt sortite pieirii“. 

După părerea tinârului compozitor nefolosirea 
sistemului atonal serial, deci menţinerea unui 
compozitor în cadrele tonalitâfii, duce la o „artă 
monochromă“. Este ciudat că tînărul nu a putut 
observa însă faptul că matematica serială care 
a eliminat din muzică elementul dinamic al 
tensiunilor armonice şi care inventează pînă și 
melodiile prin anumite calcule seriale, prin pro- 
cedeele pur mecanice ale inversării, recurenlei 
şi recurenfei inversării, este cu atît mai ,,mono- 
chromâ“. 

Este desigur firesc ca la vîrsta la care se află 
cei mai tineri dintre tinerii noştri compozitori 
să se întîmple un proces de căutare, de definire 
a propriei personalităţi, şi este iarăși İiresc ca 
individualitatea unui tînăr nefiind adesea încă 
bine definită, acesta să acorde mijloacelor de 
expresie o importanţă exagerată, crezind că fo- 
losirea unor mijloace noi garantează originali- 
tatea. Şi trebuie subliniat, cu această ocazie, 
faptul că tinerii de care vorbim sînt preocupați 
prea mult de problema originalității stilului lor. 
Or, ar trebui să-și reamintească de cuvintele 
marelui nostru Enescu: „Originalitatea o ca- 
pătă cel ce nu o caută“. 

Nu trebuie ascuns faptul că frămîntările ti- 
neretului, atitudinea lui de protest față de crea- 
ţia romînească de astăzi işi găsește o explica- 
ție, pînă la un punct, în caracterul deficient al 


multor lucrări cu anumite aspecte de ruralisin, 
de provincialism închistat, ale căror autori, în 
grija lor de a sublinia în mod excesiv specificul 
national și-au urmărit o accesibilitate prea 
mare, au alunecat adeseori spre un etnograiism 
facil. Tinerii văd manifestarea acestui etnogra- 
fism şi în faptul că s-a scris un număr „prea 
mare“ de prelucrări de dansuri populare (cu tot 
aportul personal, uneori considerabil al fiecărui 
compozitor în parte) rapsodii, şi că limbajul 
anmonic al acestor prelucrări de folclor este în 
general prea putin „îndrăzneţ“. Eu cred, că în 
ciuda acestui pretins caracter „anacronic“, a- 
ceste armonizări au de multe ori mai multă 
prospețime şi vigoare decît elaboratele chimice 
ale atonaliştilor. 

Inamorati de acuitatea şi agresivitatea con- 
glomeratelor sonore din muzica atonalâ, aceastâ 
armonizare pare cam palidâ şi de aici verdictul 
lor nedrept de academism, Dar tineretul se mai 
plinge că lucrările romineşti ale compozitorilor, 
să le zicem, „reprezentativi“ prea se aseamănă 
între ele. Eu cred totuși că aceste lucrări se 
deosebesc mult mai mult între ele decît cele 
ale atonaliştilor, şi dacă ei găsesc o scuză în 
privința aceasta pentru atonalism, de ce n-ar 
vrea să înțeleagă că tocmai în privința aceasta, 
anume în privința postulatului unor diferențe in- 
dividuale de stil prea accentuate, ei se situează 
pe poziția unui romantism anacronic care pre- 
tindea de la compozitori, în primul rînd, subli- 
nierea acelor diferențe prin care un compozitor 
se deosebeşte de semenii săi, în timp ce tocmai 
spiritul vremii noastre accentuează mai mult 
sentimentele general omeneşti, izvorite dintr-un 
spirit colectiv, acele sentimente prin care oa- 
menii se aseamănă şi nu se deosebesc unii de 
alţii. În istoria muzicii au mai existat asemenea 
stiluri, ca de exemplu stilul polifoniei vocale 
medievale, muzica barocului ; astăzi este aproa- 
pe imposibil să deosebeşti de exemplu stilul lui 
Mozart chiar de acela al celor mai însemnați 
dintre contemporanii săi. Dar greşeala cea mai 
mare o comit tinerii atunci cînd ei uită cu de- 
sâvirşire că muzica are şi o funcţie socială. 
În definitiv pentru cine vor să scrie aceşti ti- 
neri ? Pentru cercul cenaclului de la Conserva- 
tor, căutînd să se epateze reciproc cu o „îndrăz- 
neală“ rău înțeleasă? În felul acesta ei vor 
crea un vid în jurul lor şi „arta“ lor va rămîne 
fără nici un răsunet. Compozitorii cu răspun- 
dere nu au neglijat valoarea educativă a mu- 
zicii, ei au înțeles datoria de a se adresa pu- 
blicului, cu necesitățile sale artistice reale, şi 
au înțeles necesitatea unei evoluții firești a mu- 
zicii noastre profesionale prin etape succesive, 
fără a anticipa în salturi incoherente dezvolta- 
rea viitoare a muzicii romineşti. 


Tinerii noştri compozitori nu vor să fie epi- 
gonii antecesorilor lor direcţi, ai compozitorilor 
romini de azi. Li se pare că e mai nobil să fie 
epigonii lui Schönberg sau Webern, decît epi- 
gonii lui Enescu. În ceea ce mă privește sînt 
de părere că este deopotrivă de inutil să fii 
epigonul unuia sau altuia. 

Din păcate nu se pot da rețete pentru a evita 
caracterul eclectic sau epigonal al unei creații 
întrucît originalitatea este în funcție de am- 
ploarea şi calitatea sensibilităţii artistice, de 
forțe de simfire, de spontaneitate, într-un cu- 
vînt de „talent“. 

Există însă și un alt aspect al problemei, pe 
care l-am pomenit mai înainte: a feri tineretul 
de o rătăcire determinată de prezumția că se- 
rialismul atonal este ultima și cea mai desâvir- 
şitâ treaptâ in dezvoltarea muzicii de pinâ a- 
cum. Evoluția muzicii atonale de după şcoala 
lui Schânberg, cu aspectul “ei anemic şi sche- 
matic, pare a dovedi că Schânberg, Berg şi 
Webern — reprezentanţii cei mai de seamă de 
pînă acum ai acestui curent — constituie o 
excepţie, şi că opera lor muzicală are o valoare 
artistică în ciuda sistemului întrebuințat şi nu 
datorită lui. 

Dar se pune şi problema caracterului unitar 
al dezvoltării culturii muzicale romineşti, care 
ar putea fi periclitată pentru un timp prin imi- 
tarea servilă a unor curente muzicale născute 
în alte condiţii istorice, sub alt climat, dintr-o 
altă sensibilitate. 

În unele studii anterioare apărute în această 
revistă mi-am permis să atrag atenţia asupra 
imenselor posibilități pe care le oferă folosirea 
creatoare a principiilor de bază ale folclorului 
din sud-estul Europei, aşa cum se manifestă 
în creația celor mai proeminenţi compozitori de 
pe aceste meleaguri, Bartók, Enescu, Janacek, 
Kodaly. Unii cred că opera acestor compozitori 
este ultimul cuvînt spus în această direcție, care, 
epuizindu-şi mijloacele, nu ar mai putea fi con- 
tinuată. Părerea noastră este că, dimpotrivă, 
însemnătatea istorică a acestei creații rezidă 
tocmai în faptul că deschide noi perspective de 
dezvoltare a unui limbaj muzical adecvat „sen- 
sibilității vremurilor noastre“ și îngăduie expri- 
marea unui conţinut oricît de puternic şi nou. 

In concluzie, credem, că pe cit de justă este 
dorinţa acestor tineri compozitori de a cunoaște 
întreaga muzică scrisă pînă acum, de a-și în- 
suşi o tehnică componistică cu totul avansată, 
pe atît de nejustă este pretenţia de a formula 
pe baza unor procedee tehnice, un nou crez este- 
tic, criterii infailibile de apreciere artistică, ju- 
decînd întreaga creație muzicală de pînă acum 
prin prisma îngustă şi prezumtioasâ a dodeca- 
fonismului. 


— EE ——— 


Probleme actuale ale creaţiei 
şi unele referiri la muzica romînească 


de ALOIS HABA 


Intre 26 noiembrie şi 11 decem- 
bri2 1956, cunoscutul compozitor 
şi muzicolog cehoslovac Alois 
Haba din Praga, în cadrul unei 
călătorii de studii, a vizitat fara 
noastră. 

Cu acest prilej, oaspetele ceho- 
slovac s-a interesat îndenproave 
de cintecul popular şi de muzica 
profesională rominească, de spe- 
cificul arlei muzicale de la noi. 

După ce a asculiat un număr 
insemnat de înregistrări, atit la 
Institutul de folclor cit şi la Uni- 
unea Compozitorilor, Alois Haba 


Mulţumesc Uniunii Dv. şi profesorului Zeno 
Vancea pentru că mi-ati dat posibilitatea să 
studiez muzica populară romineascâ şi cea cultă 
contemporană. Trebuie să spun că mi-au lipsit 
aproape timp de decenii cunoştinţe mai precise 
asupra muzicii romineşti. În privința muzicii 
poloneze și maghiare am avut mai mul: noroc 
cunoscîndu-le mai devreme. La fel pe cea jugo- 
slavă şi bulgară. 

Despre muzica romineascâ am fost informat 
acum vreo cîțiva ani prin prietenul Breazul, 
care a fost la Praga, şi mi-am putut face o 
imagine, cel puţin în linii mari. 

După ce am putut studia aici aproape 14 zile 
muzica populară romineascâ la Institutul de 
Folclor și muzica cultă contemporană la Uniu- 
nea Compozitorilor, am ajuns la convingerea 
că aici există într-adevăr o muzică cu un mare 
potențial. în muzica populară există încă atîtea 
lucruri care merită să fie studiate, atît din punct 
de vedere ritmic, cît şi din punct de vedere in- 
tonational şi al formei... Am ascultat lucrări 
aparținînd a 30 de compozitori romini şi am 
constatat că toţi sînt adevărați muzicieni cu 
elan şi acest lucru m-a impresionat în calitate 
de coleg cehoslovac; în special m-a interesat 
tempo-ul allegro caracteristic. 

Dacă o muzică, indiferent cărui popor îi apar- 
ține, şi-a pierdut tempo-ul allegro este un lucru 
care dă de gîndit; aci nu este ceva în ordine. 
Latura pozitivă a vieţii se exprimă în muzică 
printr-o mișcare vioaie. Oamenii noștri din 
Cehoslovacia iubesc uvertura la opera „Mireasa 
vindutâ“; ei preferă mișcări pline de viață. Miş- 
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a ținut la Conservatorul „Ciprian 
Porumbescu“ în fața corpului pro- 
fesoral și a studenților, precum şi 
la sediul Uniunii Compozitorilor 
din R.P.R., cite o conferință, re- 
ferindu-se la unele probleme in- 
teresanle în legâlurâ cu muzica 
centemponană. In același timp mu- 
zicianul cehoslovac a ficul citeva 
aprecieri asupra muzicii romineşti. 

Publicăm integral în cele ce ur- 
mează prelegerea ținută de Alois 
Haba la Uniunea Compozitorilor 
din R.P.R. 


desen de ROSS 


carea lentă aparţine tragediei, morţii, meditaţiei. 
Mişcarea allegro aparţine vieții şi: muzica romi- 
nească are multă vitalitate. 

Al doilea lucru care mi se pare demn de re- 
marcat în muzica dv. este ritmica. Aceasta te 
înviorează îm modul cel mai direct. Este inte- 
resant că aici apar de exemplu combinaţii de 
ritmuri de 5/8 şi 7/8, care au o expresie auten- 
tică, ele nefiind simple lucruri „concepute“. 

Un interes prezintă pe de altă parte şi into- 
natia, melodica. Am încercat să pătrund melo- 
diile colegilor mei romîni şi să le înțeleg, pe 
baza vechiului sistem major-minor sau pe baza 
celui atonal. Poate că mă înşel, dar cred că 
totuși am avut dreptate cînd am ajuns la con- 
vingerea că melodica romineascâ nu poate fi 
explicată pe baza sistemului clasic major-mi- 
nor; ea este cu mult mai bogată. 

Compozitorii romini cromatizează liber mo- 
durile bisericeşti (grecești) şi din aceasta: ia 
naștere o melodică şi o concepţie armonică inte- 
resantă. Același lucru îl întîlnim și în muzica 
cehă începînd cu Dvorak, Janacek şi Novak. 
Deci între muzica cehă şi cea romineascâ există 
o înrucire principială. 

Acest principiu (al cromatizării modurilor bi- 
sericești), care predomină în muzica populară 
din sud-estul european, teoretic este de fapt cu- 
prins în desfășurarea celor 12 cvinte (în aşa- 
zisul cerc al cvintelor). 

Primele 7 sunete ale cercului cvintelor for- 
meazâ baza diatonicii (fa-do-sol-re-la-mi-si — 
scrise İn poziție strînsă dau scara  îa-sol-la- 
si-do-re-mi-fa) ; celelalte sunete ale desfăşurării 


cvintelor (fa diez-do diez-sol diez-re diez-la diez, 
enarmonic : sol bemol-re bemol-la bemol-mi be- 
mol-si bemol) sînt alteratii cromatice folosite 
pentru ridicarea sau coborirea treptelor funda- 
mentale amintite : 

fa-sol-la-si-do-re-mi-(îa) ; 

fa-sol bemol-la bemol-si bemol-do bemol-re 
bemol-mi bemol-(fa) enarmonic: mi diez-fa 
diez-sol diez-la diez-si-do diez-re diez- (mi diez). 

Dacă vrem să mărim intervalele mici (cu 
rezonanțe de minor) cu un semiton, folosim 
diezii fie în mod treptat fie concomitent ori în 
combinaţii libere : si-do-re-mi-fa-sol-la-si (toate 
intervale mici, minore)  si-do diez-re diez-mi 
diez-fa diez-sol diez-la diez-si (toate intervale 
mari majore). 

Dacă vrem să micşorăm intervalele mari (cu 
rezonanțe de major, cu un semiton, folosim 
bemolii : 

fa-sol-la-si-do-re-mi-fa (toate intervale mari 


majore) ; 

fa-sol bemol-la bemol-si bemol-do bemol-re 
bemol-mi bemol-fa (toate intervale mici mi- 
nore). 


Cvarta perfectă poate fi concepută ca mică, 
deci ca minorä. Cvarta märitä poate fi auzită ca 
mare, deci ca majoră. Acest mod de a auzi şi 
l-a însușit Viteszlav Novak din ascultarea mu- 
zicii populare morave şi slovace. Lui îi suna 
modul lidic (fa, sol, la, si, do, re, mi, fa) mult 
mai puternic în ce priveşte caracterul major 
decît tonalitatea normală fa major ionică (fa, 
sol, la, si bemol, do, re, mi, îa) care conţine 
în locul cvartei mărite fa-si cvarta perfectă fa- 
si bemol. 

M-am obişnuit să consider secunda mică și 
septima mică drept minore, secunda mare şi 
septima mare drept majore. Clasicii s-au obiş- 
nuit să asculte terța mică şi sexta mică ca mi- 
nore, iar terfa mare şi sexta mare ca majora. 
Deci astâzi se pot auzi toate intervalele amin- 
tite ca majore sau minore, ele putînd fi între- 
buintate ca atare în muzică. Principiul diatonic, 
cu cele şapte sunete fundamentale și alterarea 
acestora prin semiton suitor sau coboritor, oferă 
baza adecvată pentru aceasta. 

Din punct de vedere practic nu relev nimic 
nou, deoarece toţi colegii romini, a căror mu- 
zică am ascultat-o, stăpînesc acest principiu în 
care nu este vorba de o înşiruire mecanică a 
sunetelor sau intervalelor, ci de imagini muzi- 
cale creatoare. 

Maestrul Jora îmi va permite să folosesc un 
exemplu din cvartetul d-sale pentru coarde. 
Tema ar conţine, pornind de la sunetul funda- 
mental fa, următoarele sunete : 


lidic major: fa-sol-la-si-do-re-mi-re-fa-do (cu 
tendință spre do major); 

ionic major : fa-sol-la-si bemol-do-re-mi-re-fa- 
do (cu tendinţă spre fa major) ; 

mixolidic : fa-sol-la-si bemol-do-re-mi bemol- 
re-fa-do (cu tendință spre si bemol major); 

doric: fa-sol-la bemol-si bemol-do-re-mi be- 
mol-re-fa-do (cu tendință spre mi bemol major); 


eolic: fa-sol-la bemol-si bemol-do-re bemol- 
mi bemol-re bemol-fa-do (cu tendinţă spre la 
bemol major) ; 

İrigic: fa-sol bemol-la bemol-si bemol-do-re 
bemol-mi bemol-re bemol-fa-do (cu tendinţă 
spre re bemol major) ; 

hipofrigic : fa-sol bemol-la bemol-si bemol-do 
bemol-re bemol-mi bemol-re bemol-fa-do bemol 
(cu tendință spre sol bemol major) ; 


hipofrigic : si-do-re-mi-fa-sol-la-sol-si-îa 
tendință spre do major) ; 

frigic : si-do-re-mi-fa diez-sol-la-sol-si-îa diez 
(cu tendinţă spre sol major) ; 

eolic: si-do diez-re-mi-fa diez-sol-la-sol-si-fa 
diez (cu tendință spre re major) ; 

doric: si-do diez-re-mi-ia diez-sol diez-la-sol 
diez-si-fa diez (cu tendinţă spre la major) ; 

mixolidic : si-do diez-re diez-mi-fa diez-sol 
diez-la-sol diez-si-ia diez (cu tendință spre mi 
major) ; 

ionic major: si-do diez-re diez-mi-ia diez-sol 
diez-la diez-sol diez-si-fa diez (cu tendinţă spre 
si major) ; 

lidic major : si-do diez-re diez-mi diez-fa diez- 
sol diez-la diez-sol diez-si-îa diez (cu tendinţă 
spre fa diez major). 


(cu 


Deci se poate face legătura între o melodie 
de șapte sunete, cum este cea amintită şi 12 
tonalități majore, folosindu-se modurile biseri- 
ceşti (greceşti). Pe această cale se obțin două 
modificări majore şi cinci modificări minore ale 
melodiei. İn concepția muzicii clasice nu există 
decit o modificare majoră şi trei modificări 
minore. 

Folosirea în compoziţie a modurilor bisericeşti 
(grecești) cu întrebuinţarea unor centre tonale 
unitare, dă posibilitatea unei diferențieri mai 
bogate și mai organice a conţinutului expresiv 
al majorului-minorului. 

Asemenea lucruri le-am întîlnit şi în muzica 
dv.; aceasta nu este o cromatică nivelată. În 
ultima instanţă nu trebuie să combatem croma- 
tica ci trebuie să descoperim modul în care 
ea poate fi folosită. 

Care este oare drumul spre atonalitate? El 
constă în aceea că se întrebuințează atît în me- 
lodie cît şi în armonie, alături de sunetele fun- 
damentale, şi alteratiile lor la intervale de semi- 
ton, care sînt derivate din cunoscutele scări de 
7 sunete. Ca atare, tema maestrului Jora ar 
consta de exemplu din următoarele sunete : 


fa-fa diez-sol diez-la diez-si-do-mi-re diez-sol- 
do diez. 


Aceste sunete dau următoarea scară nouă 
de 10 sunete: 


fa-fa diez-sol-sol diez-la diez-si-do-do diez- 
re diez-mi, 


Şi printre cîntecele populare din Moravia de 
Est şi Slovacia se găsesc exemplare a căror 
melodie este formată din mai mult decît 7 su- 
nete, conținînd, pe lîngă treptele fundamentale 
și alteraţiile respective de semiton. 


Cui îi place să folosească în artă 
domenii extreme o poate face dacă crede de 
cuviinţă. Cunoașterea aduce liniște lăuntrică 
și astfel te poți explica sincer cu colegii. Atita 
timp cît deosebirile dintre o artă şi alta rămîn 
în cadrul emofiei, există „lupte de direcție“. Fie- 
care om are dreptul să-i placă sau să nu-i 
placă ceva ; dar dacă înţelege acest lucru, îi dă 
posibilitatea să ia o poziție obiectivă. 


și aceste 


In armonie iau naștere acorduri atonale prin 
preferința faţă de secundele mici, nonele mici 
și septimele mari extratonale. Un acord atonal 
este de exemplu: la, do, fa diez, la diez, mi 
diez. El conţine nona mică la-la diez, septima 
mare fa diez-mi diez. Un acord tonal cu septimă 
mare tonală ar fi de exemplu : la-do-fa-si-mi. 

În muzica populară existâ sunete normale 
şi sunete mai înalte sau mai joase cu 1/6 ton. 
Ele pot fi integrate în relații tonale sau atonale. 


Schönberg în tratatul lui de armonie, nu 
recomandă elevilor săi să folosească relațiile 
sale armonice, deoarece el nu a recunoscut le- 
gile lor. Aceasta a fost criza anilor noştri de 
tinerețe deoarece nu am cunoscut tot ceea ce 
putem scrie conştient, pe bază de legi consta- 
tate. Teoria muzicii clasice şi romantice exista 
incâ pe cînd cunoașterea practicii viitoare încă 
nu devenise realitate. Şi acest fapt a stat in 
centrul problematicii mele personale în legătură 
cu sistemul de sferturi şi şesimi de tonuri. Am 
încercat să concep aceste sisteme, atît din punct 
de vedere melodic, cit şi armonic, prin altera- 
rea (ascendentă şi descendentă). a celor 12 su- 
nete ale complexului cromatic, cu un sfert sau 
o şesime de ton. 

İn expunerea sistemului modurilor bisericeşti 
(greceşti) trebuie să mă mai refer la un lucru 
pe care vreau să-l explic pe scurt. Să conside- 
răm scara do major. In sensul ascendent se des- 
fășoară intervale mari. Pe acestea le sezisâm 
ca majore, ele fiind intervale mari. Dar nu mi-a 
trecut prin gînd multă vreme să ascult scara do 
major şi în mod descendent. Ea pare a fi ma- 
joră, dar în realitate nu este; este minoră İri- 
gică. În sens descendent scara conține numai 
intervale mici răsturnate. Ele sună minor: dar 
acest lucru nu este sezisat conştient. Acesta este 
un indiciu că ascultarea noastră se petrece „pe 
nesimţite“. Să considerăm în continuare scara 
majoră lidică : ascendent numai intervale mari 
(majore), descendent intervale mici (minore) : 
secundă mică fa-mi, tera mică fa-re, cvartă 
mică fa-do, cvintă micşoratâ (mică) fa-si, sextâ 
mică fa-la, septimă mică fa-sol. Deci ascendent 
ea este scara lidică și descendent este scara 
hipofrigică. Scara mixolidică, pornind de la 
tonul fundamental „sol“, dă descendent scara 
eolică cu sunetul fundamental! „la“. lar aceasta 
dă descendent scara mixolidică. Scara doricâ 
este ascendent şi descendent aceeași. Ea se 
oglindește pe sine. Ea este simetrică. Dintre 
celelalte scări deja amintite, cea lidică (fa) se 
oglindeşte cu cea hipofrigică (si), cea ionică 
(do major) se oglindește cu cea İrigicâ (mi), 
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cea mixolidică (sol) cu cea eolică (la). Prin 
această analiză a modurilor bisericești (gre- 
ceşti) am ajuns la cunoașterea răsturnării Şi 
oglindirii acestora. Tonul central al scării do- 
rice, pornind de la sunetul fundamental „re“, 


(re-mi-fa-sol-la-si-do-re) 


la bemol 


este sunetul „la bemol“. Aici îți dai seama ce 
înseamnă „diavolul“ în muzică; acest sunet 
este așa-zisul „tritonus“, axa (Re-La bemol-Re), 
cel mai mare interval opus în expresia muzicală. 
El apare şi în opera lui Gheorghe Dumitrescu. 
Dacă apar conflicte în cadrul acţiunii, Dumi- 
trescu foloseşte intervalul de cvartă mărită (tri- 
tonus) şi modulafii de triton (la major, mi 
bemol major ș.a.). Acest lucru este fie o intuiţie 
spontană, fie o deducere din experiență. Ase- 
menea procedeu l-am putut constata pînă şi la 
Johann Sebastian Bach. 

Vreau să mă refer, în continuare, la altceva. 
In timpul războiului am ascultat de la galeria 
a doua a Teatrului Naţional din Praga opera 
„Mireasa Vindutâ“, Nevâzind scena, mi-am pu- 
tut concentra toată atenţia, datorită auzului ab- 
solut de care dispun, asupra muzicii. Corul 
cîntă la început „Ah, lăsaţi văicărelile“! în fa 
major și încheie ,,..ca dragostea ei fidelă să 
fie binecuvîntată“, în si major. Mi-am dat sea- 
ma de faptul că ar putea fi vorba de o modu- 
latie foarte modernă. Smetana nu a modulat 
din fa major la dominanta do major sau sub- 
dominanta si bemol major ; el a modulat în to- 
nalitatea tritonului si major. Înainte de a-mi 
da seama de această realitate, a venit un alt 
pasaj. Majenka întreabă pe Jenik „Mă iubeşti 
cu adevărat“? Jenik răspunde în mi bemol ma- 
jor: „Tu eşti steaua vieţii mele“. Dar cînd 
Majenka trebuie să gindeascâ bine dacă se că- 
sâtoreşte cu Jenik sau cu Vasek, apare la ma- 
jor în cadrul sextetului. Lucrul cel mai frapant 
este intervalul între Majenka şi Kekal. Acesta 
din urmă își cîntă aria de debut „Totul este 
gata“ în re major, nu în trepte de semiton, ci 
în intervale largi de cvarte şi cvinte. Intervalele 
largi au o forță expresivă autentică netăgăduită. 
Re major este „deschis“, strălucitor şi convin- 
gător. Majenka, dimpotrivă, își cîntă aria ei 
splendidă şi interiorizată „Cît de frumos a fost 
visul drag“, în tonalitatea caldă, lirică, la be- 
mol major la intervalul opus de triton. Şi în 
momentul acela mi-a devenit conștient că Ma- 
jenka şi Kecal sînt cele două elemente opuse 
ale acţiunii dramatice de pe scenă. Majenka 
urmărește tocmai contrariul decît Kecal. Ea 
reprezintă căldura inimii, opusă rațiunii reci a 
lui Kecal. Și m-am gîndit că nu poate fi o sim- 
plă întîmplare. Am ascultat apoi cu mare aten- 
ție opera „Dalibor“ de Smetana. Peste tot unde 
survin tensiuni dramatice în acțiune, apar mo- 
dulatiile la triton. (Milada-do major, Dalibor-fa 
diez major, Dalibor-la bemol major, Regele-re 
major, etc.). 


Să vedem acum opera „Parsifal“ de Richard 
Wagner. Preludiul începe în tonalitatea la be- 
mol major, cu caracter intim, iar rezolvarea con- 
flictului dramatic se desfășoară la sfirşit în re- 
major reprezentind momentul în care Parsifal a 
devenit un om activ care participă la suferințe. 

Revin la problemele noastre și vreau să re- 
zum. Noi. toți am învăţat că există moduri bise- 
riceşti (grecești), dar de sine stătătoare şi nu 
transpozabile. Modul doric se consideră doar 
de la sunetul fundamental „re“, cel frigic de la 
„ini“, cel lidic de la „fa“, cel mixolidic de la 
„sol“, cel eolic de la „la“ şi cel hipofrigic de 
la „si“. Celebrul teoretician ceh Skuhersky eli- 
mină, în tratatul său de armonie, modul hipofri- 
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Se poate acum pune întrebarea, ce oferă aṣa- 
zisa „atonalitate“ ? Nimic mai mult decît că ea 
vrea să lege liber alteratiile din a doua jumă- 
tate a cercului de cvinte cu prima jumătate, prin 
preferarea secundelor şi nonelor mici şi a sep- 
timelor mari în conceptul armonic şi prin cro- 


gic. De obicei modurile bisericești au fost con- 
cepute numai de sine stălătoare. Această con- 
ceplie seamănă cu o ruină de cetate. După pä- 
rerea mea, toate cele şapte moduri bisericești 
(grecești) formează o unitate organică şi sime- 
irică, dacă sînt prezentate și concepute ca un 
tot în succesiunea primei jumătăţi din cercul 
evintelor. Aşa cum în cercul cvintelor, plecind 
de la sunetul fundamental „fa“, prima jumătate 
conține ca sunet central „re“, tot astfel și modul 
doric, plecînd de la sunetul fundamental „re“, 
este scara medie simetrică a întregului sistem 
modal bisericesc (grecesc). Simetria întregului 
sistem modal este următoarea : 
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matizarea scărilor heptatonice prin sunete deri- 
vate din scările amintite. 

Scara cromatică, ca poziția cea mai strînsă 
în secunde a cercului de cvinte, este tot atît 
de simetrică ca şi cercul cvintelor. Tritonul ră- 
mîne centrul scării cromatice 
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Intervale de triton sînt cuprinse şi între su- 
netele fundamentale ale cercului de cvinte şi 
ale scării de semiton 


do-re-mi-İa diez- sol diez-la diez 
fa diez-sol diez-si bemol- do- re-mi 


Aceste două succesiuni de sunete sînt scări 
de sunete întregi hexatonice. Înțelegerea mea 
asupra aşa-zisülui sistem tonal bisericesc (gre- 
cesc) în sensul simetriei şi reversibilitâtii scă- 
rilor, este o înțelegere vie şi corespunzătoare 
cu adevărul despre această străveche realizare. 
Ea evită lupta dintre diatonism şi cromatism 
şi încearcă să arate unde există într-adevăr le- 
găturile dintre ele. 

Încă ceva relativ la scara cromatică. Cele 
12 semitonuri pot fi concepute din punct de ve- 
dere armonic ca un acord de 12 sunete în po- 
ziție strînsă. În poziția mai largă există acor- 
duri de 12 sunete cu terțe, cvarte și amestecate, 


împreună cu răsturnările lor (acorduri de 12 
sunete cu septime, sexte şi cvinte). 

Josef Suk a spus o datâ la un pahar de vin: 
„Vreau să am contact emoţional cu fiecare notă 
în parte“. Pe atunci eram prea tînăr pentru a 
înțelege acest lucru. După ani de zile am price- 
put și eu acest lucru și din cauza aceasta vreau 
să am un contact conştient, emoțional şi creator 
cu întregul material sonor. Dacă se tinde spre 
această concepție, se va putea scrie muzică 
bună, cu condiţia să nu lipsească talentul. 

Am vrut să vorbesc despre lucruri care sînt 
pentru noi compozitorii arzătoare şi am încercat 
să fac o aluzie la faptul că şi eu mă alătur a- 
cestei problematici. Dacă aș fi vorbit în cuvinte 
elogioase despre muzica romineascâ, poate că 
aş fi fost crezut. Dar prin expunerea teoretică 
a gindurilor mele, poziţia mea față de muzica 
romineascâ a devenit şi mai convingătoare. Sis- 
temul cromatic de 12 sunete, cu posibilitățile 
sale diatonice, îmi pare a fi totuşi o bază pe 
care o recunoaștem ca nişte rădăcini vechi de 
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mii de ani. Noi ne aflăm deja în coroana aces- 
tui arbore de evoluţie a muzicii și putem da 
fructe noi în istoria muzicii. Astăzi spunem : da, 
cercul cvintelor ! Dar aceasta trebuie să fi fost 
cu mii de ani în urmă o invenție omenească 
colosală. Noi sîntem încă strîns legați de acest 
fundament iar pentru dezvoltarea mai departe 
a muzicii va fi doar un avantaj dacă această 
legătură va persista. Cu diferite ocazii am auzit 
pe tinerii compozitori că „vor să spargă tonali- 
tatea“ şi alte cuvinte „puternice“ din acestea. 
Dar în legătură cu aceste „erupții sentimentale“ 
m-am gîndit: „Aici nu poți decît să rizi“. E 
mai bine să înveţi ceva decît să distrugi. 

Intelectualii îmi reproșează că stric diatonis- 
mul, că aş avea 24 de intervale în sistemul de 
1/4 de ton sau 36 intervale în sistemul de 1/6 
de ton. Această afirmaţie este însă ceva ab- 
stract. Nu există de acum înainte decît opt in- 
tervale de la primă pînă la octavă, numai cu 
diferențieri mai mari de la secunde pînă la sep- 
time, prin urcarea sau coborirea cu 1/4 sau 1/6 
de ton. | 

Cintâretii populari, chiar şi cei romini, nu per- 
cep conștient intervalele mai mici decît un semi- 
ion cum fac de exemplu eu; dar ei pot să cinte 
astfel de intervale mai mici, folosindu-le pentru 
alterarea treptelor de semiton şi a altor inter- 
vale. Noi sîntem doar în privința cunoașterii 
mai departe decît poporul ; aceasta este aproxi- 
mativ experiența mea. Admir ceea ce știu cîn- 
târetii și instrumentiştii populari din Rominia. 
Ei alterează din cînd în cînd scara diatonică cu 
aproximativ 1/6 de ton. Ştiu însă mai multe 
despre unitatea dintre ceea ce știe poporul şi 
bazele sistemului tonal de 1/4 şi 1/6 de ton. 
Noi nu vrem să ţinem nasul sus pentru cà ştim 
mai multe ;noi vrem să fim unitar legaţi ca 
simfire cu poporul şi cu toate popoarele. 


Cu acestea am ajuns într-adevăr la sfîrșitul 
expunerilor mele şi cer încă o dată scuze dacă 
am răpit prea mult timp. 

Mulţumesc pentru această conferință care mi-a 
dat posibilitatea să vă cunosc pe dv și mi-a dat 
de asemenea posibilitatea să vorbesc deschis. 
Pentru că este la fel ca în „Mireasa vîndută“: 
poate că arată ca un urs şi de fapt înăuntru nu 
este decît Vaşek. Latura umană trebuie şi vrea 
să iasă în evidență cu ocazia unor astfel de în- 
tilniri. 

În ceea ce priveşte muzica populară ca bază 
de dezvoltare, mi s-a imputat de multe ori că 
nu am studiat cîntecul popular. Am fost acu- 
zat de intenţii „speculative“. Dar cunoştinţele 
mele s-au dovedit a fi concrete. Eu simt că ceea 
ce se cucerește aici în Rominia de către muzi- 
ca contemporană — dacă pornesc numai de la 
lucrările lui Enescu — este într-adevăr un fun- 
dament sănătos pe care se poate clădi mai de- 
parte cu curaj şi cu forță de inventivitate, pro- 
prie într-adevăr talentatilor compozitori romini. 
Din muzica populară romineascâ vie se pot ex- 
trage noi impulsuri de dezvoltare pentru creaţia 
muzicală contemporană şi cea viitoare. 

Despre experienţele mele câștigate in Rominia 
voi referi la Uniunea Compozitorilor de la noi, 
iar ceea ce am cunoscut și cîștigat aici voi co- 
munica şi propaga pretutindeni. Cred că ar fi 
de dorit ca și compozitori mai tineri de la noi 
să vină aici la dv. pentru a învăța, fiindcă doar 
atunci poți lupta pentru o cauză cînd o trăiești 
şi o înţelegi. Dacă astfel de relații se vor cultiva 
susținut şi reciproc, atunci colaborarea noastră 
va fi mai puternică. lar pentru dezvoltarea cre- 
atoare mai departe, doresc tuturor colegilor mult 


succes. 


In jurul Festivalului Internaţional de Muzică Contemporană 
de la Varşovia 


de LEON KLEPPER 


De cînd s-a înființat „Societatea Interna- 
țională de Muzică Contemporană“, acum vreo 
trei decenii, lumea muzicală are frumoasa oca- 
zie de a asista din timp în timp la festivaluri 
de muzică contemporană pentru a-şi da seama 
de pulsul creației. La festivalele de la Salzburg, 
Viena, Praga, Winterthur sau Varşovia, la bie- 
nalele din Italia, publicul iubitor de muzică 
poate, fie să se desfete la audierea lucrârilor 
noi, fie să-și exprime nedumerirea sau neîn- 
crederea în ele. 

De fapt, de totdeauna publicul iubitor de 
muzică nouă a fost infinit mai restrins decit 
acela al muzicii deja înrădăcinate, sau mai 
ales decît acela al concertelor de virtuozi. Un 
festival Mozart cu vedete internaționale are in- 
finit mai multă afluentâ și strălucire decit un 
festival al muzicii contemporane. Și dacă este 
cunoscut cazul clasic al cetățeanului care, ie- 
şind de la o reprezentaţie a operei „Tristan și 
Isolda“ la „Festspiele“-le din Bayreuth şi au- 
zind pe stradă un İlaşnetar, exclamă uşurat: 
„în fine puţină muzică“, au fost şi la festivalul 
din Varșovia unii profesionişti ai muzicii, care 
să susțină că din toată muzica contemporană 
auzită timp de 11 zile, singura valabilă a fost 
aceea a lui... Ceaikovski şi Brahms, râtâciti 
fără vina lor prin contemporaneitatea varşo- 
viană. 

x 


Să încercăm să vedem care au fost valorile 
de creație prezentate la acest festival. 

Înainte de a intra în relatările concrete, să 
precizâm din capul locului, că nici ocazia fes- 
tivalului şi nici cadrul acestui articol nu sînt 
de natură a permite aprofundarea prea amplă, 
şi cu atît mai puțin rezolvarea problemelor 
spinoase de stil şi limbaj muzical de azi. 

İn al doilea rînd, se cuvine să ne întrebăm: 
a fost oare festivalul din Varşovia oglinda 
adevărată a creației muzicale de azi? Putem 
răspunde, credem, da şi nu. Da, în măsura in 
care el a conținut aspecte şi stiluri diferite ale 
actualitâtii; nu, întrucît lipseau alte aspecte 
esențiale: Germania şi Austria nu au fost re- 
prezentate decît prin dodecafoniştii austrieci 
Schönberg, Alban Berg, Berger şi Apostel. 
Lipsea cu desăvirşire Hindemith, lipseau alți 
compozitori de valoare ca Ernst Toch, Ernst 
Krenek, Kurt Weil ş. a. America nu a fost de 
loc reprezentată, Anglia numai prin Britten şi 
încă printr-o lucrare mai slabă a acestuia, 
Italia numai printr-o lucrare extrem de insigni- 
fiantă de Mario Zafred, nimic de Petrassi, 


care ne-ar fi interesat în mult mai mare mă- 
sură. Dar să recunoaştem că o angrenare or- 
ganizatorică a tuturor elementelor internaţio- 
nale de valoare este un lucru din toate punc- 
tele de vedere extrem de dificil. Și să ne în- 
toarcem la lucrările care ne-au fost totuşi pre- 
zentate cu atîta grijă. Credem că mai intere- 
sant decît să trecem pur şi simplu în revistă 
lucrările auzite cu cîte o apreciere, care pînă la 
urmă nu poate decît să conțină o mare doză 
de punct de vedere (sau mai bine zis de au- 
zire) subiectiv, ar fi. să încercăm să grupâm 
lucrările după diferitele stiluri, după dileritele 
limbajuri muzicale întrebuințate, aşa cum ele 
se desprind din cele 78 lucrări a 53 de com- 
pozitori (dintre care 21 compozitori polonezi 
cu 34 lucrări) prezentate timp de Il zile in 
cite două concerte pe zi. 


* 

Aş începe de pildă cu Școala dodecajonică, 
nu. pentru că aş fi personal de părere că este 
azi cea mai importantă, cea mai justă, ci 
pentru că ea prezintă aspectul cel mai radical, 
cel mai mult și aprig dezbătut. 

Ni s-au prezentat din această școală : „Con- 
certul pentru pian“ op. 42 (1942) de Arnold 
Schönberg, „Suita lirică pentru cvartet de 
coarde“ (1926) de Alban Berg, „La parola“ 
(1955) de Theodor Berger şi „Variaţiuni pen- 
tru orchestrâ pe o temâ de Haydn“ (1951) de 
Hans Erich Apostel. Cum spuneam la început, 
nu este cazul aici nici să intrăm în detaliile 
tehnicii componistice dodecafonice, şi nici să 
dăm verdicte definitive. Nimeni nu poate face 
azi acest lucru. Putem numai să indicăm une- 
le detalii, să exprimăm unele păreri personale. 

Se subliniază în mod curent diferența între 
perioada premergătoare, „atonală“ a lui Schön- 
berg de pildă (ultimele două părți ale Cvarte- 
tului al doilea începînd în fa diez minor, „Pier- 
rot lunaire“, Simfonia de cameră ş. a.) și 
perioada următoare, „dodecafonică“, de între- 
buintare conştientă, sistematică şi metodică a 
noilor principii componistice. După părerea 
noastră, aceste deosebiri, în sine incontesta- 
bile, dispar aproape față de enorma deosebire 
între ambele aceste nuanţe (atonal şi dodeca- 
fonic) pe de o parte, şi scriitura tonală pe de 
altă parte. Caracteristic pentru muzica dodeca- 
fonică (sau „serială“, cum i se mai spune) 
este mai putin faptul intrebuintârii în tematică 
a tuturor celor 12 semitonuri și fiecare o sin- 
gură dată (un fenomen ce apare treptat şi in- 
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tensificîndu-se de multă vreme, chiar de la 
„Tristan“ încoace) ; nu sînt caracteristice sti- 
lului serial nici diferitele transformări ce se 
pot aduce temei (inversiuni, răsturnări, inver- 
siuni în răsturnare, fragmentări, rotafiuni, mä- 
riri şi micşorări, — procedee cunoscute încă de 
contrapunctul sever). Caracteristică stilului ato- 
nal și dodecafonic este, după părerea noastră, 
numai evitarea exclusivă și dusă la ultima 
consecință a tuturor canoanelor muzicale de 
pinâ... nu spun „azi“, dar pînă mai ieri: în 
melodie evitarea intervalelor armonice (terta, 
cvarta şi cvinta perfecte, sexta,... de octavă 
nici nu mai vorbim) și preferința dată interva- 
lelor cromatice: (secunda mică, nona mică, 
cvarta și cvinta mărite, septima mare etc.); în 
armonie evitarea oricărui acord ce-ar putea 
avea un sens tonal, oricăror înlănţuiri cu cea 
mai depărtată umbră funcțională, şi preferința 
acordată formațiunilor acordice derivate din 
proiectarea (“Umklappen“) intervalelor prefe- 
rate citate mai sus, de pe plan orizontal pe 
plan vertical; în structură şi formă evitarea 
simetriei clasice, evitarea repetărilor de orice 
fel, evitarea continuității în sensul cunoscut 
pînă... mai ieri; evitarea plasticizării motivice ; 
în dinamism de asemenea evitarea continui- 
tâtii pe suprafeţe mai mari și preferința pentru 
creşterile concentrate, de la pp la ff în inte- 
riorul unui aceluiași tact. Am spus mai sus 
„evitarea exclusivă și dusă la ultima conse- 
cință“, căci numai „evitarea“ nu ar fi nici ea 
ceva nou și caracteristic stilului serial. Evita- 
rea cu măsură şi în bunul înțeles al cuvîntului 
a fost totdeauna un principiu sănătos al evo- 
lutiei muzicale: anumite mijloace de expresie, 
prin uzură își pierdeau mereu din expresivi- 
tate, şi de la un moment începeau a fi evitate 
și înlocuite cu altele mai noi și prin aceasta 
mai. expresive. 

Care este acum rezultatul emoţional la care 
ajung compozițiile atonale sau seriale prezen- 
tînd caracteristicile tehnice enumerate mai 
sus? După părerea noastră rezultatul este di- 
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vers: anumite elemente din aceeaşi compoziție 
ne fascinează, altele ne obosesc. Este pentru 
noi incontestabilă puterea de expresie, vraja, 
prospetimea şi noutatea realizate de perioade 
întregi de intervalică şi acordică neobişnuite. 
Prin acumularea, prin densitatea, prin repeta- 
rea lor îndelungă însă, şi mai ales prin fap- 
tul că conținutul lor emoțional, după o întrea- 
gä lume de asociație din toată tradiția, evolu- 
ţia şi intensificarea emotionalitâtii cromatice, 
are un caracter uniform, general de crispare — 
prin acestea toate se produce o obosealâ, o 
monotonie a unei atitudini sufleteşti de supra- 
încordare, de crispare — pînă la urmă de dez- 
nădejde. 

Există oare o seninătate dodecafonică ? O po- 
sibilitate de contrast, de destindere nu numai 
prin mişcare, ritm şi dinamică, ci prin însăşi 
melodie şi armonie? O destindere, un contrast 
aşa cum le cunoaștem şi le întîlnim de atitea 
ori în fiecare pagină, în fiecare lucrare tonală? 
Ne îndoim. 

Ascultînd Concertul pentru pian de Schön- 
berg am fost transportați de nenumărate ori, 
în nenumărate momente, într-o lume fascinantă, 
de cele mai puternice și adinci emoţii, de ac- 
centele şi trăirile cele mai profund originale. 
Nu am reușit însă să fim convinși, să trăim 
o emoție de ansamblu, de continuitate prin 
contraste de suprafețe mai mari; nu am reușit 
să ne eliberăm de la un moment dat de un 
sentiment de monotonie, de oboseală, cauzat de 
prelungirea peste măsură a unui singur con- 
ținut emoţional: încordarea şi crisparea sufle- 
tească. Şi aceasta cu toate că e vorba aici de 
o lucrare apartinind (împreună cu „Oda către 
Napoleon“ şi „Variaţiunile pentru orchestră“) 
unei perioade tranzitorii, de revenire, în care 
Schânberg caută o sinteză a sistemelor tonal 
şi dodecafonic, în sensul adaptării limbajului 
expresiv serial la formele clasice. Şi cu toate 
că execuţia Concertului, cel putin în ce pri- 
veşte partea solistică, era susținută cu neînchi- 
puită forță de convingere de către pianistul 


Alfred Brendel, cu mai puţină perfecţiune de 
către orchestra „Wiener Symphoniker“ dirijată 
de Michael Gieleu, 

Ascultind, de data asta nu pentru prima 
oară, ci din nou după un interval de... 3 dece- 
nii, „Suita lirică“ de Alban Berg, am putut ve- 
rifica gradul de viabilitate şi puterea de pene- 
trație şi familiarizare a limbajului lui Alban 
Berg: ceea ce pe atunci ni se părea extrem de 
nou a devenit un grai mult mai natural; mo- 
mentele scurte de revărsări lirice („lyrische 
Ergiisse“) ne-au apărut azi și mai frumoase; 
caracterul formal de fărîmiţare însă ne-a su- 
părat acum mai mult ca odinioară. Despre Al- 
ban Berg se spune în genere și curent că ar 
fi pur şi simplu „mai talentat“ decit profesorul 
său Arnold Schönberg. Nu știu în ce măsură 
este adevărat. Ambii pornesc cu aceeași tărie 
şi intensitate de la același punct al lumii și 
expresivităţii  cromatic-romantice tristanești : 
„Sonata de pian“ op. 1 de Alban Berg şi pri- 
mul Cvartet în re minor de Schönberg sînt 
ambele tot atît de frumoase pagini ale istoriei 
creației muzicale, iar dacă muzica unui „Woz- 
zek“, unui Concert de vioară de Alban Berg 
sînt mai directe decît multe pagini din Schön- 
berg-ul matur, aceasta se explică, după păre- 
rea noastră, numai prin faptul că Alban Berg, 
în paginile cele mai atonale, nu renunță com- 
plet la anumite momente de destindere dacă 
nu direct tonale, dar de o caldă învăluire func- 
tionalâ. 

Theodor Berger este un compozitor mai pu- 
tin cunoscut. Nâscut in 1905, in Austria, el 
căpătă în 1949 şi 1951 premiul orașului Viena, 
respectiv premiul de Stat. Lucrarea prezentată 
la festival este intitulată „La parole“ (în sen- 
sul de „motto“, ,sentintâ“) şi  întrebuinţind 
limbajul serial, nu utilizează decît un motiv 
compus din trei sunete de fanfară şi dezvolta- 
rea sa construită după un plan strict. Nu am 
putut avea decît senzația unei agitafii mono- 
tone, fără temă, a unei continue İricjiuni și 
enervări între alămuri şi coarde. 

Hans Erich Apostel, cu toate că e născut în 
Germania la Karlsruhe, a devenit vienez, elev 
reprezentativ al lui Schönberg, vice-președinte 
al Secţiei austriace a Societăţii Internaţionale 
de Muzică Contemporană. Lucrarea sa „Varia- 
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tiuni pe o temă de Haydn“ caută de asemeneă 
să îmbine limbajul serial cu forma clasică. 
Elemente din partea lentă a Simfoniei de 
Haydn in mi bemol nr. 103, transformate întîi 
separat iar apoi combinate între ele, prezintă 
pe hîrtie o perfectă logică și claritate construc- 
tivă, în realizarea sonoră însă o claritate mai 
relativă. 

Școala dodecafonicâ a fost reprezentată la 
festival şi printr-o lucrare a francezului Jean 
Louis Martinet. Se ştie că de citva timp, cu o 
întîrziere totuși de aproape jumătate de veac, 
atonalismul şi dodecafonismul au fost îmbră- 
fişate cu pasiune şi în Franţa de un grup pe 
cît de restrins pe atit de fanatic în jurul teore- 
ticianului René Leibowitz. Jean Louis Martinet 
este născut în 1912, elev al maeștrilor Charles 
Koechlin, Roger Ducasse şi Olivier Messiaen. 
În 1952 obţine Premiul oraşului Paris. La fes- 
tival ni s-au prezentat  „Variaţiunile pentru 
cvartet de coarde“. Mărturisesc că a trebuit să 
fiu prevenit că e vorba de o lucrare serială 
pentru a nu o confunda cu una perfect diato- 
nică. Tema e alcătuită principialmente pe in- 
tervale de terțe şi sexte. Şi întreg ansamblul 
lucrării ne-ar face să credem că agresivitatea 
dodecafonică se îndulceşte radical cînd trece 
prin pana compozitorului francez, fără însă ca 
această îndulcire să ajungă la un rezultat con- 
vingător. 

+ 

Un alt grup de compozitori este alcătuit din 
aceia care înțeleg, fiecare în felul său, să ducă 
o tradiţie mai departe, să-i intensifice expresi- 
vitatea ducînd chiar elementele stilului respec- 
tiv la o potenfialitate ridicată şi colorindu-le 
mai mult sau mai putin cu pecetea propriei lor 
personalităţi. Printre aceștia, cintati la festival, 
i-aş numi pe Messiaen, Strawinski şi Szyma- 
nowski, cu specificarea desigur că atît Messiaen 
cît şi Strawinski, în evoluţia lor, s-au între- 
tăiat şi cu alte grupuri de stiluri despre care 
am vorbit sau vom vorbi mai jos. 

De Sirawinski s-au cîntat: „L'oiseau de 
feu“, „Feux d'artifices“, „Petrușca“, „Jeux de 
cartes“, „Le sacre du Printemps“ şi „Ebony 
Concerto“. Dacă primele două lucrări, cu toată 
virtuozitatea meşteşugâreascâ, nu poartă încă 
pecetea personalității, dacă ,Petruşca“ şi 
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„jeux de cartes“, ascultate de noi după multă 
vreme, ni s-au părut azi mai exterioare, mai 
statice, „Le sacre du Printemps“ ne-a emoţio- 
nat tot atît de puternic ca pe vremuri. Nouă de 
Strawinski era numai lucrarea „Ebony Con- 
certo“ pentru orchestră de jazz (1945): un di- 
vertisment extrem de amuzant, spiritual şi ra- 
finat. 

Nu voi uita încîntarea în care ne-a trans- 
pus numărul muzical de deschidere a festiva- 
lului: „Fragmentul simfonic“ de Messiaen. 
Desigur o lucrare mai veche a autorului, dar 
ea întruchipează prin excelență caracteristica 
stilului de care vorbim aci: intensificare a tra- 
diţiei prin potenfializarea elementelor de expre- 
sie. Fiecare acord, fiecare suprapunere şi în- 
lântuire de armonii, auzite în cea mai clară 
și perlectă puritate, ne transpun, cu toată nou- 
tatea, amploarea, cu tot specificul lor, în par- 
fumul bunei tradiții franceze a unor Debussy, 
Franck, Faure. în această piesă de forma 
A-B-A nu ne-a supărat de loc monotonia rit- 
mică a A-ului și nici contrastul brutal al B-ului 
foarte mișcat și ritmic. 

Despre Szymanowski am putea vorbi aici, 
am putea vorbi la grupul rezervat mai jos 
compozitorilor polonezi, dar cel mai nimerit 
credem că e să vorbim despre Szymanowski 
la grupul şcolilor naţionale. 


* 


Să trecem acum la un alt grup pe care İ-aş 
numi neoclasic, şi în care ar intra, din cei 
cîntaţi la festival şi în ordinea gradului de 
apartenență la acest grup, Georges Auric, Pro- 
kofiev și Darius Milhaud. 

Caracteristic acestei maniere, aş zice, este 
îmbinarea unor elemente (mai ales melodice) 
clasice, din limbajul unei epoci mai îndepăr- 
tate, cu elemente (mai ales armonice şi poli- 
fonice) ale epocii noastre. Rezultatul emoţio- 
nal al acestui procedeu este, la apariţie, ironia, 
grotescul, sau prospețimea spirituală, dar cu 
timpul, prin uzare şi familiarizare, caracterul 
grotesc se efasează, iar procedeul devine ele- 
ment de stil. Aşa s-au petrecut lucrurile, cre- 
dem, cu melodiile banale, „fals“ armonizate 
ale lui Auric ş. a.; cu gamele începînd în do 
major şi pe care Prokofiev le „îndoaie“ în ul: 
tima clipă şi cu elegantă dezinvoltură în fa diez 
minor; sau cu bi- și politonalismele lui Mil- 
haud. Desigur că acesta este numai un aspect 
— pe care îl considerăm însă esențial — al 
autorilor numiţi, atît Milhaud cit şi Prokofiev 
penetrînd adesea şi masiv în lumea sentimen- 
telor profunde ale bunei tradiţii. 

Din păcate Prokofiev nu a fost prezent la 
festival decît prin Suita a doua din „Romeo și 
Julietta“, destul de cunoscută la noi pentru a 
nu mai reveni aci. 

De Darius Milhaud nu s-a cîntat decît un 
„Concertino de printemps“ pentru vioară şi 
orchestră, o lucrare plină de muzicalitate și 
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prospeţime, reprezentînd unul din punctele lu- 
minoase ale festivalului. 

lar de Georges Auric am auzit o Uvertură 
in care ne-a supărat contradictia între caracte- 
rul tematic ușor, sâltâret, şi factura orchestrală 
cu mult prea încărcată. 


* 


Un alt grup de compozitori contemporani se 
exprimă cu mai puțină grijă, principialitate şi 
puritate de stil. Ei preferă să dea liber curs 
inspiraţiilor lor intrebuinfind mijloace de ex- 
presie diverse, mai mult sau mai puţin actuale. 
Mă gîndesc în primul loc la Șostakovici, care 
nu se sfiește să treacă, nu numai de la o com- 
poziţie la alta, dar şi de la un portativ la celă- 
lalt de la tonalism la atonalism, de la cadenfa 
cea mai perfectâ la cel mai arbitrar şi nefunc- 
fional conglomerat armonic. Cu acest procedeu, 
dublat însă de o viziune dramatică uneori în- 
spâimintâtoare, el reuşeşte să ne dea acele fe- 
ricite momente, acele pagini geniale, apreciate 
de toată lumea la justa lor valoare, urmate 
însă adesea de alte suprafețe mai puţin feri- 
cite, de alte multe pagini şi lungimi de o 
aparentă profunzime foarte discutabilă. Cu- 
noaştem aci cu toţii îndeajuns Simfonia a X-a. 
Concertul pentru vioară, auzit la festival în 
strălucita interpretare a dedicatarului David 
Oistrah şi a Orchestrei simfonice din Moscova 
sub bagheta lui Anosov, nu a reuşit, in ceca 
ce ne priveşte, să ne dea un aspect nou, o va- 
loare alta decît acele deja cunoscute la acest 
autor. Concertul compus din 4 părţi: Noctur- 
nă, Scherzo, Passacaglia şi Burlescă aduce 
adesea aminte de Simfonia a X-a, mai ales 
în Scherzo, pe care îl considerăm mai reușit. 
Celelalte părţi, în special prima, ni s-au părut 
mai puţin inspirate. 

În acelaşi grup l-am considera pe Arthur 
Honegger : elemente eterogene de factură fran- 
cezâ, impresioniste, se îmbină cu altele de gin- 
dire expresionistă germană, momente idilice 
pline de farmec şi simplitate tonală sînt urma- 
te de altele bitonale, stridente. İn afară de 
Simfonia liturgică, pe care o cunoaştem aci, 
am auzit de Honegger: Simfonia a Il-a pen- 
tru coarde, cu unele momente fericite, altele 
mai puţin convingătoare ; lucrarea se termină, 
după trei părţi, întrebuințind numai coardele, 
cu un coral autentic suflat de trei trompete la 
unison sub care continuă agitația coardelor: 
un efect frumos şi exterior „Pacilic“-ul ni s-a 
părut, reascultat după multă vreme, de ase- 
menea mult mai exterior. Cel mai mult ne-a 
încîntat de Honegger, o Sonatină pentru două 
viori, mai ales în momentele ei simple de un 
fermecător idilism, mai puţin în altele emfa- 
tice ieşind din cadrul atmosferei unei Sonatine. 

Un alt reprezentant strălucit al acestui grup 
este Bohuslav Martinu. La el muzicalitatea 
fişneşte prin toţi porii, te cuprinde și nici nu 
ai timp să te gindeşti la stil, la puritate. Aşa 


Filarmonica de Stat „George Enescu“ din Bucureşti in R.P. Polonă cu prilejul Festivalului Internaţional de 
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ne-a apărut muzica lui Martinu în Simfonia a 
III-a, cu toate pasajele ei aducînd aminte de 
„Lăndler“-ii banali ai lui Gustav Mahler, şi 
mai ales într-o admirabilă  Sonatină pentru 
două viori şi piano, unde totul este inspirat, 
muzical și bine făcut: pentru noi un punct 
culminant al festivalului, cu tot caracterul şi 
aparatul ei mic, intim, pe lîngă atitea alte 
lucrări de dimensiuni monumentale... 

De Benjamin Britten am auzit, cum spuneam, 
o lucrare mai slabă: „Simfonia primăverii“ 
pentru solo, cor şi orchestră, scrisă în 1949, 
intenţia compozitorului fiind, după proprii săi 
termeni, „de a scrie o lucrare care să trezeas- 
că la auditori bucuria vieţii şi să-i ajute a 
combate tensiunile şi tragediile timpurilor pre- 
zente“. Nu am putut găsi nici în conţinut şi 
nici în formă ceva nou, ceva puternic, cu toate 
că nu am pus pretenţiile indicate de autor mai 
sus, ci numai dorința de a avea o emoție mu- 
zicală. 

În fine, în acelaşi grup, aş numi şi o serie 
de compozitori francezi, care în mult mai mică 
măsură „amestecă stilurile“ avînd cu toţii un 
fond de tradiție franceză, dar al căror limbaj 
muzical totuşi este adesea mai mult sau mai 


putin împrumutat. Jean Martinon, născut în 


1910 la Lyon, şef de orchestră cu renume mon- 
dial, compozitor, elev al lui Albert Roussel, s-a 
prezentat în ambele calităţi, dirijind la un 
concert orchestra naţională a Radiodifuziunii 


şi televiziunii franceze şi apârind în alt con- 
cert ca autor al unui frumos Cvartet de coarde 
(premiul Bela Bartók 1948) de factură polito- 
nală, materialul melodic pâstrindu-şi primatul. 
Ne-au plăcut primele două părți mai mult decît 
ultimele două, mai convenţionale. Se pare că 
în lucrări anterioare autorul abordează proce- 
dee mai actuale. De André Jolivet şi Henri 
Dutilleux ni s-a prezentat cîte o simfonie de 
factură şi meșteșug sigur, dar fără a se re- 
marca nici prin conţinut și nici prin vreo pa- 
letă mai personală. Henry Barraud născut în 
1900, elev al lui Paul Dukas şi Louis Aubert, 
directorul programelor la Radiodifuziunea 
franceză, prezentat la festival cu o ,,Olfrande 
â une ombre“ (in memoria compozitorului 
Maurice Jaubert) şi Pierre Capdevielle, nâscut 
in 1906, elev al lui Vincent d'Indy, directorul 
serviciului de muzică de cameră la aceeași in- 
stituţie, într-o uvertură, nu au reuşit nici ei să 
iasă dintr-un elegant anonimat al conţinutului 
şi stilului. 
* 


În fine un grup de importanță specială pen- 
tru noi ar fi acela al şcolilor naționale. 

Simfonia a Il-a de Haciaturian ne este nouă 
bine cunoscută ; bine cunoscute ne sînt şi fru- 
moasele sale maniere de a îmbogăți elementele 
muzicale populare cu altele din gîndirea mu- 
zicii culte. 
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Puncte culminante ale festivalului au fost 
Concertul pentru orchestră şi Cvartetul de 
coarde nr. V de Bâla Bartok. Mai ales în Con- 
certul pentru orchestră, devenii, am zice, O 
piesă clasică a repertoriului modern universal, 
Bartök reuşeşte să ridice elementele populare 
la o neînchipuită potenfialitate expresivă, gra- 
ție includerii elementelor celor mai bune şi pu- 
ternice ale limbajului muzicii culte de azi. 
„Melodiile şi dansurile populare pentru două 
viori“ ale aceluiaşi compozitor sînt mai palide. 

Tot la înălțimea lucrărilor lui Bartok se si- 
tuează şi Cvartetul VII al concetâteanului său 
Laszlo Lajtha, născut în 1892, colaborator al 
lui Bartók şi Kodály la studii și culegeri fol- 
clorice, titular al premiilor Coolidge (1929) şi 
Kossuth (1951). 

Simfonietta lui Janacek este iarăşi o lucrare 
bine cunoscută la noi. În ea se îmbină în mod 
fericit intonatiile populare cu fantezia sclipi- 
toare şi virtuozitatea desăvirşită a autorului. 


Fantezie, virtuozitate şi rafinament puse în 
slujba motivelor populare găsim şi în cele 
„Trei dansuri“ de Rogalski.  Mărturisese că 
aceste piese, pe care le cunoaștem aproape pe 
dinafară, au constituit, totuşi, reauzite în ca- 
drul — aș zice — experimental al festivalului, 
un moment din cele mai pozitive, un punct 
culminant. Şi în această ordine de idei regre- 
tăm că marele nostru Enescu nu a fost repre- 
zentat prin lucrări mai concludente pentru dru- 


mul nostru de azi decît Suita I-a şi, ca bis, 


Rapsodia I-a. 

Spuneam că despre Szymanowsky se poate 
vorbi în mai multe locuri. În adevăr, persona- 
litatea sa este amplă, vastă. Cele mai bune și 
frumoase curente ale timpului său și-au găsit 
ecoul în inima artistică a lui Szymanowsky. 
Creaţia sa prezintă trei etape: una începînd cu 
tradiția națională Chopin, alta, mijlocie, ajun- 
gînd la o savantă și luxuriantă paletă a virtuo- 
zităţii scriiturii moderne şi o ultimă „pe- 
rioada națională“ — de revenire la simplici- 
tatea populară. Din a doua perioadâ s-a cîntat 
Simfonia a II-a (1916), o enormă frescă pen- 
tru solo, cor şi orchestră, pe un text persan 
vechi din secolul al XIII-lea, ceea ce dă între- 
gii lucrări un colorit şi o sclipire orientală. lar 
din perioada ultimă am ascultat „Stabat Ma- 
ter“ (1926) pentru soli, cor și orchestră. Textul 
fiind medieval, autorul a căutat să îmbine în 
acest opus elemente ale stilului coral preclasic 
cu altele popular poloneze. Poate că această 
discrepantâ a făcut ca pinâ la urmă realizarea 
să capete o culoare puţin ştearsă, impersonalâ. 


x 


Cu Szymanowski se cuvine să facem şi tre- 
cerea la grupul de compozitori polonezi, care 
ne-au fost prezentaţi în calitate de gazdă, fără 
precupetire, într-o impresionantă abundență. 

Nu este cazul desigur să insistăm asupra 
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fiecăruia din cei 21 de compozitori polonezi 
prezentați în parte. Şi nu este cazul nu numai 
din motive de spaţiu, ci şi datorită faptului că 
majoritatea lor scriu în acelaşi stil destul de 
neutru. Dar să recunoaștem totuşi că în ce 
priveşte natura acestui stil, actualitatea sa şi 
nivelul  meşteșugului, compozitorii polonezi 
stau la o înălțime pe care le-o putem, în toată 
sinceritatea, invidia. Compozitorii polonezi nu 
au subapreciat niciodată cuceririle muzicii uni- 
versale contemporane ; ei au căutat să aplice în 
mod creator principiile juste ale Rezoluţiei din 
1948. Graiul lor muzical este graiul zilei de 
astăzi. Dar prin acest grai ei nu reuşesc să ne 
transmită altă emoție decît acea a uniformităţii. 
La un concert de muzică exclusiv poloneză spu- 
neam vecinului meu că aveam impresia veşnică 
a unui acompaniament la care solistul întirzia 
să intre. 

Desigur că sînt și excepţii. Unele personali- 
tâti se desprind. İn primul rînd aş vorbi despre 
talentata compozitoare Grazina Bacewicz, pe 
care o cunoaştem şi dintr-un turneu făcut in 
fara noastră. Din mai multe compoziţii ale 
acestei compozitoare prezentate la festival 
ne-am dat seama că Grazina Bacewicz este un 
artist pornind de la un talent evident şi o 
școală sigură, şi mergind treptat pe linia de- 
sâvirşirii propriei sale personalități. In adevăr, 
dacă Cvartetul de coarde este încă scolastic 
dar sigur în meşteșug și factură, Uvertura și 
Concertul pentru orchestră dovedesc, în afară 
de ideile şi inspirafiile clare, tendința autoarei 
de a pâşi tot mai mult către un stil mai actual, 
mai personal. Grazina Bacewicz, născută în 
1913, deţinătoare a cinci premii poloneze şi a 
unuia internaţional de la Liege (1952), violo- 
nistă concertistă, are în momentul de față un 
impresionant „bagaj“ de lucrări la activul său: 
4 simfonii, 5 concerte pentru vioară, 5 cvartete 
de coarde, 5 sonate pentru vioară, 2 sonate 
pentru pian, o uvertură, un Concert pentru or- 
chestră de coarde, cîte un concert pentru pian 
şi violoncel, un cvintet, o sonatină pentru pian, 
o partită pentru vioară și pian, un balet, mu- 
zică pentru teatru şi pentru film şi multe piese 
mai mici. 

Un alt compozitor care se desprinde mai ales 
prin factura lucrărilor sale — foarte sigură şi 
interesantă — este Witold Lutoslawski Este 
cunoscută la noi „Mica suită pentru orchestră“, 
excelentă miniatură în care pe materialul de 
teme populare el grefează o serie de găselniţe 
de ingenios pitoresc. Un Concert pentru orches- 
tră, prezentat la festival, ni s-a părut mai lip- 
sit de substanţă. 

Cunoaştem de asemenea Concertul pentru 
orchestră de cameră de Kisielewski, mai inegal 
atit în factură cît și în conţinut. 

Se mai desprind din pleiada compozitorilor 
polonezi : Wislowcki Stanislav, cunoscut la noi 
dintr-un sejur mai îndelung in fara noastră şi 
al cărui Concert pentru pian nu e lipsit de 


interes şi de unele accente de jazz; Szeligow- 
ski, ale cărui ,Epitaf la moartea lui Szyma- 
nowsky“ şi citeva lieduri dovedese o bună 
şcoală şi muzicalitate sinceră ; Szalowski, a 
cărui Uvertură pentru orchestră e plină de sa- 
voare şi viață: o piesă de efect; Spisak a că- 
rui Suită pentru orchestră de coarde, cunoscută 
şi la noi, dovedește o școală bună şi un gust 
onorabil. 

Ceilalţi compozitori prezentați : Dobrowolski, 
Szabelski, Kilar, Perkowski, Malawski, Tadeusz 
Baird, Serocki,  Shrowaczewski, Woylowicz, 
Wiechowicz, Mycielski, Turski, Sikorski, se 
aseamănă mai mult sau mai puţin între ei 
printr-o scriitură sigură dar lipsită de substan- 
tă muzicală. Mai toţi sînt elevii eminentei 
profesoare franceze Nadia Boulanger, care în 
onoarea elevilor şi în ciuda vîrstei a ţinut să 
asiste personal la Festivalul din Varşovia. 


* 


„În rîndurile de mai sus am încercat, ca să 
zicem aşa, să facem puţină ordine în labirintul 
de stiluri muzicale în care ne aflăm astăzi. 
Imi dau bine seama cît de relativă poate fi 
această „ordine“, în ce măsură „grupurile“ 
noastre se interpenetrează, după cum în tot 
timpul festivalului mi-am dat seama că pînă la 
urmă rolul decisiv îl are personalitatea, talen- 
tul autorului şi nu limba sa, că în același stil 
o lucrare poate convinge și alta nu. Ne dăm 
totuși seama și cît de primejdioasă ar putea İi 
o indiferență prea mare față de stil, atunci cînd 
unii își exprimă, ba chiar afișează, punctul de 
vedere că „stilul n-are nici o importanță“ pen- 
tru a deschide astfel porțile unor lucrâri-intil- 
niri-publice a tuturor stilurilor. Și în fine, ne 
mai dăm seama cit de greu este, în muzică mai 
mult ca oriunde, să delimităm exact unde în- 
cetează forma și unde începe conținutul. Dar 
despre această problemă fundamentală, unde 
sintem conștienți de depărtarea la care ne 
aflăm de anumite concepţii-scheme de largă 
circulație, cu altă ocazie... 


* 


Este cazul să vorbim şi despre interpreţii 
festivalului, întrucît multi solişti şi chiar unele 
orchestre străine s-au deplasat, şi-au dat con- 


cursul. i 


Aș începe chiar cu Filarmonica noastră, de- 
oarece ea a repurtat unul din succesele cele 
mai mari. Prima noastră orchestră, în frunte 
cu maeștrii George Georgescu şi Mircea Basa- 
rab, ne reprezintă cu cinste în fața oricărui pu- 
blic internaţional. De data asta aplauzele nu 
mai conteneau, iar şefii orchestrei, orchestra 
întreagă, au trebuit să mulțumească de nenu- 
mărate ori. Bucuria noastră de a fi prezenţi la 
un asemenea spectacol a fost umbrită „doar“ 
de durerea că muzica romineascâ contempora- 
nă nu a fost reprezentată la Festivalul Interna- 


tional de Muzică Contemporană de la Varşo- 
via în mai substanţială măsură decît, în două 
concerte, cu Dansurile de Rogalski şi Suita I-a 
de Enescu, iar ca bisuri Rapsodia I-a de Enes- 
cu şi „Cînd strugurii se coc“ de Jora. E drept 
că am fost despăgubiţi la recepţia dată de Am- 
basada noastră din Varşovia, la care au venit 
muzicienii polonezi şi din toate colțurile lumii, 
dornici de a ratrapa în felul acesta luarea de 
contact cu creaţiile noastre, promisă pentru 
această ocazie: aci s-a prezentat... Balada de 
Ciprian Porumbescu, fără nici o explicaţie a 
timpului cînd a trăit şi a unor merite extra- 
muzicale ale autorului... 


A 


Să ne fie îngăduită aici întrebarea: cui îi 
revine răspunderea acestei lovituri de moarte 
dată reputației muzicii noastre contemporane 
peste hotare, atunci cînd toate ansamblurile 
străine au prezentat creația lor actuală în mod 
masiv ? 

Este oare adevärat, cum spun unii, că „nu 
ai ce prezenta din creația noastră muzicală de 
azi pe arena internațională“? Nu credem aceas- 
ta. Recunoaştem că în urma unei atitudini înfu- 
murate de superioritate și de judecător a tot 
ce se crea în străinătate fără a cunoaşte O 
notă din această creație — după acestea toate 
am rămas considerabil în urmă; că o mare 
parte din tot ce s-a scris la noi în ultima vre- 
me nu prezintă nici o valoare pe scară univer- 
sală. Totuşi rămîn atitea alte lucrări care me- 
rită toată atenţia. Numai din lucrările promo- 
vate cu atîta succes la noi chiar în ultimul 
timp de pildă, din lucrările tinerilor văzute de 
noi în sînul Uniunii Compozitorilor numai în 
ultimul timp, am putea imediat schiţa nu un 
program, ci multe, care să ne facă cinste în 
străinătate. Imi vin în minte de pildă: Simfo- 
nia de cameră de Enescu, „Impresiile din co- 
pilărie“ şi Sonata a III-a pentru vioară și pian 
ale aceluiași autor, mă gîndesc la unele lucrări 
simfonice ale lu: Constantin Silvestri, la Con- 
certul de orchestră de Paul Constantinescu 
(care ar fi meritat un loc în însuși programul 
festivalului şi nu numai la recepţia ambasadei 
noastre); printre lucrările tinerilor mă gîndesc 
la un strălucit Concert pentru orchestră de 
coarde şi două clarinete de Capoianu, la ulti- 
mele lucrări simfonice ale lui Theodor Grigo- 
riu, la Concertele de orchestră ale lui Vieru 
sau Stroe, pentru a nu cita decît cîteva lucrări 
de care ne amintim la întîmplare şi la care 
s-ar putea adăuga multe altele. 

Dar să trecem peste această disonanţă și să 
vedem ceea ce au făcut alte orchestre, alţi in- 
terpreti. Nu mai vorbim de orchestrele polone- 
ze din Varşovia, Stalinogrod şi Cracovia care 
ne-au prezentat 15 lucrări simfonice ale com- 
pozitorilor polonezi contemporani, printre care 
multe simfonii şi oratorii, toate în condiţii de 
realizare demne de toată lauda, cu atit mai 
mult cu cît majoritatea lucrărilor prezintă o 


17 


factură dificilă, pretențioasă. Orchestra simfo- 
nicâ din Viena ne-a prezentat Concertul de 
pian de Schönberg, ,La parola“ de Berger, 
„Variaţiunile“ lui Apostel. Filarmonica din 
Brno, sub bagheta lui Bakala, a interpretat 
Simfonia de Martinon, Concertul pentru două 
piane de Novak, Simfonietta de Janacek, iar 
Orchestra Radiodifuziunii franceze Uvertura 
de Auric, Simfonia de Jolivet, Simfonia de Du- 
tilleux, Poemul de Barraud și Uvertura de 
Capdevielle. Au fost şi două ansambluri de 
muzică de cameră: Cvartetul de coarde Parre- 
nin (Paris) cu cvartetele de Martinon şi Mar- 
tinet (o formaţie strălucită la care nu ştii ce 
să admiri mai mult: performanţa şi perlectiu- 
nea fiecăruia în parte, sau jocul minunat, în- 
grijit pînă la ultimul detaliu al ansamblului : 
punctul incontestabil culminant al exibiţiilor 
interpretatorice de la Festivalul din Varșovia) 
și Cvartetul Tatrai (Budapesta) cu cvartetele 
Bartók şi Lajta. 


Nu putem încheia decît subliniind marea im- 
portanță pe care o au asemenea festivaluri 
pentru fructificarea reciprocă a compozitorilor 
diferitelor țări. Din asemenea contacte, din 
audierea pe viu a cit mai multor curente şi 
stiluri muzicale, se desprinde de la sine ceea ce 
este sănătos de ceea ce este numai modă tre- 
cătoare, ceea ce este sortit vieții de ceea ce nu 


poate trăi. Dacă, în ce ne privește, &rfâm întot: 
deauna pâtrunşi de acest adevăr, apoi Festiva- 
lul de la Varşovia ne-a întărit puternic în a- 
ceastă convingere, a fost o trăire plină de învă- 
fâminte, pe care am vrea să le transmitem in 
această încheiere. İnvâtâmintul cel mai de sea- 
mă a fost: să nu ne izolăm, să nu trăim în- 
chişi, departe de viaţa muzicală universală. 
Izolarea, depărtarea este în două sensuri ne- 
fastâ. In primul rînd ea înseamnă o îngustare 
a orizontului creaior, o privare de atitea posi- 
bilitâti de İructificare reciprocă, de îmbogăţire 
şi primenire a prefiosului nostru patrimoniu 
național, o ignorare inadmisibilă a valorilor 
creatoare universale. În al doilea rînd, izolarea 
prezintă pericolul  supraaprecierii valorilor 
străine.  Depărtarea și necunoscutul îmbracă, 
fără discernâmint, tot ce vine de altundeva, 
cu mirajul, cu aureola fructului interzis. Dacă 
nimeni nu este profet in fara lui, apoi în străi- 
nătate sînt cu toţii profeti. Adevărul este că 
literatura muzicală universală de azi cuprinde 
multe reale valori, că uneori aceste valori nu 
sînt chiar așa de mari și că mult din ceea ce 
face străinătatea nu are nici o valoare. Numai 
o luare de cunoştinţă serioasă a creaţiilor uni- 
versale, cu răbdare şi fără prejudecăţi, poate 
să ne ducă la rezultate bune. 

În aşteptare, rîndurile de mai sus nu vor să 
fie decît un palid surogat pentru realitatea pre- 
zenţei la Festivalul din Varşovia. 


— ii — 


Un maestru al cintecului romînesc 


— Însemnări cu prilejul concertului de cîntece de Mihail Jora* — 


de TUDOR CIORTEA 


24 e este dat, poate pen- 
tru prima dată în evoluția 
vieții noastre muzicale, să 
ascultăm un recital de cîn- 
tece măiestre ale unui com- 
pozitor romîn contemporan. 
Este un record şi o afir- 
mare care ne arată nivelul 
la care a ajuns muzica ro- 
mineascâ în ultimele de- 
cenii. 

Oare dintre toate genurile 
muzicii, de ce apare atît de 
firav şi de răzleț tocmai mi- 
cul cîntec măiestrit, liedul, 
ċum i se mai spune în lim- 
bajul universal ? (Denumire 
improprie, căci germanii în- 
teleg prin lied cîntecul stro- 
fic, mai aproape de factura 
populară, pe cînd cîntului 
mâlestrit îi spun gesang, 
ceea ce aminteşte de minne- 
sangul medieval). Ce con- 
stelație de forțe interioare 
unite cu un meşteşug de 
calitate, hotârâşte destinul 
apariţiei acestor İlori muzi- 
cale de rarissimâ speţă? 

Cintecul măiestrit a fost 
considerat, în trecut, un lux 
al artei muzicale, cum ar fi 
în sculptură statuetele lu- 
crate în abanos sau alabas- 
tru față de comunul pămînt 
ars. O concepție strimtâ 
condamna nu de mult şi la noi, în muzică, asemenea 
produse de artizanat fin, drept preocupări ticluite in 
„turnul de fildeș“, departe de pulsul vieţii largi. Soco- 
tim că a fost o eroare. Liedul este produsul unci concen- 
trări maxime a expresiei muzicale pe linia liricei univer- 
sale de o înaltă semnificație. 

El are limbajul său propriu. Spaţiul mai larg de 
desfășurare al sonatei, simfoniei, poemului simfonic, 
operei etc., dă acestora prilejul unei evoluări discursive 
cu toate gradările bine ticluite, inclusiv pauzele între 
părți sau acele antracte cu reconlortâri gastronomice 
cum se practică de exemplu la audierea Ringului wag- 
nerian. Aici, în lied, totul se spune direct, fără ocolişuri, 
din miezul unor simțăminte ce se dezvăluiesc delicat ca 
un joc de esențe. 

Fie că este vorba de linia amplă a melodiei lirice, ori 
de recitativul, cînd sprintar în anecdotă, cînd dramatic 
în baladă, transpunerea imaginei visului în plastica so- 
noră fine de natura esenței poetice şi de talentul şi tem- 
peramentul - muzicianului. 

Cînd auzi lieduri de Mihail Jora simţi în preajma ta 
o personalitate deosebit de pregnantă, cu un stil propriu 
în care, pe un fond de înaltă cultură se înmănunchiază 
calități fundamentale: inteligenţă, sensibilitate şi carac- 
ter voluntar. Aceste însușiri nu-l părăsesc niciodată, ele 
îi aparțin în mod organic, ci doar variază dozajul lor 
în marile cotituri pe drumul pe care, neobosit, işi caută 
noi și noi mijloace de expresii ale talentului său. 

Tematica liedurilor lui Mihail Jora nu fine de cintul 
liric larg deschis al romanticilor, de tipul lui Schumann 
sau Brahms, ci mai degrabă de genul epico-dramatic 
al lui Wolf sau Musorgski, prin utilizarea unor motive 
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M. Jora, portret de A. Ciucurenco 


scurte (deseori de un am- 
bitus de cvintă) şi aproape 
de prozodia versului, pe care 
i le dezvoltă apoi prin teh- 
nica unei armonii deosebit 
de variate. 

Caracter dîrz, neşovăielnic, 
Mihail Jora este în muzică, 
ancorat profund in tona- 
litate, dar în climatul aces- 
ta sonor se mişcă cu o mo- 
bilitate de expresie uimitoa- 
re prin arta unor modulafii 
neașteptate şi prin infle- 
xiuni sugestive colorind de- 
taliul unui mozaic ce se 
clâdeşte, pietricică cu pietri- 
cică, într-o construcție so- 
lidă. 

Procedeul acesta este ex- 
plicabil. 

Maestrul Jora este urma- 
şul şcolii germane de la 
Lipsca, de o mare tradiţie 
a ştiinţei armoniei, la care 
au contribuit dascăli ca 
Hugo Riemann, Krehl, Max 
Reger şi alţii. Stilul muzicii 
sale ţine de forța teluricâ 
a conceptului armonic. Chiar 
și unele aspecte pseudopo- 
lifonice nu sînt decît inter- 
vale spre treptele acorduri- 
lor, pe care alunecăm cu 
vraja unor chemări de si- 
renă. Aş putea risca alirma- 
ţia că multe dintre melodiile sale izvorăsc din însuși ra- 
portul de relații al armoniilor. Chiar şi atunci cînd uti- 
lizează, deseori, motive deosebit de pregnante, ele se 
desfășoară liber și nestingherit dar mereu regisate de 
polii unui conduct tonal deosebit de ingenios. Pe linia 
acestei practici armonice, Mihail Jora este un meșter 
neintrecut și dascălul compozitorilor celor mai de seamă 
ai generației medii, pe care i-a învăţat fără să-i facă 
ucenici-epigoni, ci luminind drumul fiecăruia spre pro- 
pria lui personalitate și în acest sens el este un adevă- 
rat şef de școală. 

In seara aceasta ni se prezintă un mănunchi impre- 
sionant de 27 de cîntece de Mihail Jora. Faţă de recolta 
bogată de asemenea lucrări ale maestrului ce va atinge 
în curînd suta, — multe dintre ele necunoscute încă 
nouă, dar păstrate în chip de avar în mape bine cata- 
logate pe autori de versuri şi opusuri numerotate mi- 
gălos -— mărturisesc că nu sînt în situația, și din lipsă 
de cunoștință şi din lipsă de perspectivă, de a face 
afirmații cu oarecari pretenţii de definitivare. 

In cele ce urmează îmi voi permite să trag unele 
concluzii numai pe marginea cintecelor ce se execută 

După o citire mai atentă a lor, mi se pare a desluși 
citeva stadii pe care le-a parcurs compozitorul pînă în 
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prezent, în evoluția creației sale de lieduri. 


* Textul de față a fost rostit de autor cu prilejul „Serii de 
cîntece de Mihail Jora“, la care şi-au dat concursul cîntăreții 
Const. Stroescu, Lisette Georgescu, Emilia Petrescu-Cironeanu, 
Yolanda Mărculescu, Maria Crişan, Cornelia Gavrilescu, Arta 
Florescu, Octav Enigărescu şi Valentin Teodorian, acompaniați 
la pian de Mihail Jora, Yolanda Zaharia şi Lisetle Georgescu. 
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|. Un prim stadiu îl reprezintă înrudirile fructuoase 
cu marii săi inaintaşi preferați. De pildă cîntecul „Inop- 
tare“ şi „Glas de toamnă“ pe versuri de Adrian Maniu 
(op. 14 nr. 2 şi 5), deşi tematica lor cuprinde unele 
intonafii apropiate de muzica romineascâ, amintesc prin 
felul lor de tratare în acompaniament şi prin bogata 
armonie cromatică de meşteşugul lui Reger. 

La fel în poezia „Pasărea verde“ de Zaharia Stancu 
mai stăruie oarecare atmosferă brahmsiană. Dar şi 
aceste reminiscenfe sînt filtrate de puternicul talent al 
compozitorului din care se desprinde ușor pulsul pro- 
priei sale personalități. 

2. Stadiul următor pe care-l parcurge Mihail Jora re- 
prezintă o metamorfoză a concepţiei sale, fericită pen- 
tru naşterea liedului rominesc: este convertirea sa la 
muzica noastră populară. Bănuiesc că nu a ajuns aici 
pe calea unor acumulări folcloristice, ci mai degrabă 
indirect, stimulat de farmecul poeziei unui Bacovia sau 
Arghezi, pe care a transpus-o în muzică cu o viziune 
de geniu. 

Tranzifia o fac versurile lui Bacovia, care la rîndul 
lui a descins din „Paradisurile artificiale“ ale lui Bau- 
delaire pe meleagurile mohorite ale Bacăului. El a ştiut 
ca nimeni altul la noi, să descrie, cu o versilicatie sche- 
matică, stările sufleteşti cele mai dezolante dar lipite 
de fața pămîntului nostru, pămînt care i-a dat pînă la 
urmă forţa interioară să renască precum pasărea Phoenix, 
după ce și-a lepădat pieile sufletului său bolnav. Paleta 
lui pornește de la tonurile neutre de alb și negru pe 
care le îmbină uneori într-un gri sfişietor ca melopeia 
infinită pe care o toarnă compozitorul peste versurile 
poeziei „Moina“. Ciocnirea dialectică dintre toamnă şi 
iarnă este subliniată din începutul solistic al pianului 
printr-o suprapunere bitonalâ cu o dizolvare lentă, a 
moină, într-o cadență İrigicâ, apoi totul se deapănă 
iremediabil de trist, pe același refren: ,,..Şi plouă și 
ninge Şi ninge şi plouă“. 

Aceeaşi destrămare dramatizată pînă la culme o gă- 
sim în poezia „Furtuna“, din care maestrul Jora a 
făcut un fel de Erlkönig modern, de o mare forță rit- 
mică, întretăiată de alămuri stridente de apocalips. 

Cu versurile maestrului Arghezi, compozitorul nostru 
coboară definitiv pe târimul melosului popular. I! obiigă 
la aceasta meșterul „cuvintelor potrivite“ din substanța 
vieţii romineşti. Ca şi Schumann, pe căi muzicale, în 
Davidsbiindler, poetul Tudor Arghezi tună şi İfulgerâ 
contra închistării filistine, cam in felul acesta: „,...Ei 
(adică dascălii de limba romineascâ) fac dicționare, cu- 
legeri, categorii şi clasificări : limba, fuge înainte... am 
încredere în inteligența noastră, că niciodată nu va de- 
veni atît de academică spitaliceşte şi de organizată spi- 
taliceşte pe catedre, încît să oprească vorbele de a ieși 
cu picioarele goale, să le interzică să fluiere şi să umble 
haimanale (şi aşa mai departe). (Cronicarul 1930 nr. 1). 

Ei bine, „Cîntecul din îluier“ reprezintă și în paleta 
maestrului Jora această simplilicare dezbrăcată de po- 
doabele unei cromatici supraincârcate şi fişnitâ pe limba 
poporului ca un oftat prelung de bocet întretăiat cu 
accente de minie aproape de blestem. Este una dintre 
capodoperele sale de cîntec măiestrit pe limba noastră, 
Dar acel rondo ţesut delicat pe un parlando în surdină 
ce se cheamă „Buna vestire“, viziune laică a înfăptuirii 
cristice, şi „Ghicitoare“, pe care regret că nu o 
auzim astăzi? Ce pace lăuntrică a stăruit in sufletul 
maestrului Jora ca să atingă aici simplicitatea perlec- 
țiunii, înainte de a porni din nou pe drumuri răscolite ? 

Din fericire, contactul cu poezia arghezianâ va rămîne 
o permanență în creația maestrului Jora. Regâsim ace- 
laşi fel de stilizare a elementelor populare şi în cîntecul 
de „Paști“ pe versuri de Ion Pillat, legănate în ritm 
de colind. La fel şi ,,Ciocirlia“ lui Lucian Blaga care 
urcă pe salturile cromatice din acompaniament, ca apoi 
din văzduh să toarne acea melopee limpede şi hieraticâ 


„descîntind păcatele peste toate satele“ ...Sau, mai tîr- 
ziu, acel „Chiot“ pe versurile Marianei Dumitrescu, iz- 
bucnind din acut pe o decimă prâvâlitâ pe strigâtura 
„alelei, alelei oamenii mei, oamenii mei“..., pe ton de 
baladă populară ținut pe o diatonică simplă cu intere- 
sante alunecări modale. f 

Chiar şi pe versurile marelui nostru clasic Mihail 
Eminescu, în Sonetul „Afară-i toamnă“, dar mai ales 
în poezia „Ce stă vîntul să tot bată“, de o factură 
apropiată de metrica populară, compozitorul izbuteşte să 
îmbine meşteşugul unei armonii diferențiate cu un con- 
tur melodic cu vădită aderență la muzica romînească. 

Pe măsură ce Mihail Jora se îndepărtează de cuvîntul 
mustos, cu rădăcini adinci în versul popular şi se 
îndreaptă spre lirica universală cu implicații mai ab- 
stracte ca în poeziile din „Cartea cu chipuri“ de Rainer 
Maria Rilke, şi muzica sa devine mai ermetică; cuprins 
parcă de neliniştea singurătăţii, acordurile sale se învăl- 
mâşesc cu glasuri stridente, iar conturul melodie se 
lârimifeazâ şi se pierde fără urmă ca mireasma. 

Sînt momente singulare în creația unui artist, din 
care va ieși apoi la lumina zilei cu o nouă sete de 
viață şi de luptă, 

Un stadiu nou îl reprezintă ultimele cîntece ale maes- 
trului pe versuri de Mariana Dumitrescu. 

Poetă tinără cu afinități care izvorăsc din sim- 
bolismul İrancez şi merg spre un nou realism epic cu 
rezonanțe romineşti, versurile Marianei Dumitrescu ne 
prind prin prospețimea şi avintul ideilor şi prin plastica 
unor metafore de o sonoritate muzicală: — „O, timp, 
prictene timp, dăruiește-ne cu o primăvară nouă“... Pe 
aceste cuvinte cu care începe poezia „Rugăminte“, maes- 
trul Jora încearcă un nou stil, cu aspre rezonanţe, dar 
simplilicat pe linia unui diatonism în care melodia se 
desfășoară liberă, pe planuri armonice largi, distanfate, 
fără acea tehnică migâloasâ de inflexiuni tonale cu 
care colora mai înainte fiecare cuvînt, aproape fiecare 
silabă. De astă dată, sublinierea sensului poetic se face 
pe porțiuni mai ample, cu respirări care reliefeazâ 
plastic ideea şi fixează imaginile generale. 

Pe aceeaşi linie se înscriu şi „Cîntecul din Aurorâ“ 
şi „Ospăţul“. 

Din acest ultim ciclu, opus 38, cîntecul nr. 7 in- 
titulat „Pasărea 'naltâ“, mi se pare a fi cel mai repre- 
zentativ. Atit versurile cit şi muzica se contopesc aici 
într-o idee sculptată cu precizie şi realizată cu o judi- 
cioasă dozare a mijloacelor de expresie. 

Totul se desfășoară aici îngemănat spre bolta fina- 
lului cînd „pasărea-gîndul se pierde în cerul alund 
ca un hău“ pe râslirarea unor expresive acorduri bito- 
nale. 

Este o sinteză a întregii experiențe a maestrului Jora, 
este şi o culme de pe al cărui orizont larg întrevedem 
noi realizări și noi victorii în creaţia muzicii romineşti. 

In încheiere, cred că merită să felicităm conducerea 
Uniunii Compozitorilor pentru prilejul pe care ni l-a 
dat de a cunoaşte, în cerc mai larg, cel puţin o parte 
din cîntecele maestrului Jora. Să ne exprimăm, de ase- 
menea, admirația pentru priceperea şi efortul depus de 
distinșii noștri interpreţi în executarea unor cîntece 
de o dificultate neobişnuită în repertoriul vocal de la 
noi. Efort pe care noi cu toţii trebuie să-l depunem, din 
ce în ce mai susținut, pentru cunoașterea și valoriticarea 
artei romineşti. 3 

Numai astfel ne vom putea convinge că multe dintre 
liedurile maestrului Jora ar merita să figureze în re- 
pertoriul muzicii universale contemporane, alături bunä- 
oară de „Cintecele italiene“ de Joseph Marx, de ciclul 
„Marienleben“ de Hindemith, sau mai nou alături de 
Cintecele ebraice ale lui Şostacovici. 

Numai cunoscind şi pretuind valorile culturii romi- 
neşti vom putea pretinde să fim integrați, odată, fără 
îmbulzeală, ci pe dreptate în istoria culturii universale, 


Creaţii ale tinerilor compozitori 


Concertul pentru orchestră de Anatol Vieru 


de_ARMINIU_CASSVAN 


D e multe ori însuşi titlul unei lucrări poate 
stîrni controverse. Dacă de exemplu o piesă cu 
caracter burlesc are forma de rondo, mulţi vor 
susține titlul de burlescă dar poate tot atit de 
mulți vor pleda în favoarea celeilalte denu- 
iniri, discuția în această problemă ameninfind 
să devină interminabilă. Lucrarea lui Anatol 
Vieru este ca formă — sinfonie, ca atmosferă 
— divertisment, în sfîrşit ca tratare orchestrală 
— concert. Compozitorul a considerat că ceea 
ce predomină este tratarea ansamblului orche- 
stra! aproape strict pe grupe concertante, de 
asemenea opoziția dintre tutti şi grupurile so- 
liste, şi şi-a intitulat lucrarea concert. 

Concertul pentru orchestră de Anatol Vieru 
a fost început în decembrie 1953 şi terminat 
în cursul anului 1954. El constituie lucrarea de 
diplomă a compozitorului, care a absolvit Con- 
servatorul din Moscova, și e dedicată profeso- 
rului său Aram Haciaturian. 

Fonmatia orchestnalâ redusă căreia autorul 
îi încredințează executarea lucrării este divi- 
zată în patru grupe instrumentale. Prima din- 
ire ele cuprinde cvintetul de coarde, a doua 
suflătorii de lemn (cîte doi), a treia alămurile 
(o trompetă şi doi corni), la care se adaugă 
timpanii, şi în sfîrşit, ultima grupă este for- 
mată din pian, harpă, celestă, şi clopoței (glo- 
ckenspiel). 

După cum am mai amintit, ansamblul orches- 
tral este tratat pe grupe concertante care sînt 
echilibrate ca forță, remarcîndu-se reducerea ală- 
murilor, ceea ce contribuie la realizarea unei 
atmosfere situate între muzica simfonică şi cea 
de cameră. Scriitura orchestrală, subţire, fără 
dublări inutile — momentele de tutti fiind ob- 
ținute mai mult prin mijloace polifonice — de- 
săvirşește impresia de mai sus. 

Principiul simplificării aparatului exterior, al 
claritâtii și transparenţei, convine unui limbaj 
muzical care pune noi probleme melodice, ar- 
monice şi contrapunctice. O idee nouă are de- 
sigur nevoie de claritate pentru a fi sezisată. 

Lucrarea cuprinde patru părți. Prima parte, 
— Allegro con brio — e scrisă în forma sonată, 
partea a doua — Andante — este un lied mare, 
partea a treia — Allegretto — un scherzo iar 
ultima parte — /mpetuosc-Allegro vivace — re- 
aduce forma sonată. 

În cele ce urmează vom căuta să analizăm 
fiecare parte a lucrării. Vom insista în special 
asupra primei mişcări şi aceasta nu pentru că o 
considerăm superioară celorlalte ci deoarece cer- 
cetarea detaliată a anumitor procedee folosite în 
decursul ei ne poate familiariza cu stilul pro- 
priu întregii lucrări fără să mai fie mecesară 


examinarea din acest punct de vedere a celor- 
lalte părţi. Tin însă să precizez din capul locului 
că toate diviziunile da care am supus temele şi 
motivele intilnite, toate metodele care au tins 
în aparență să transforme lucrarea într-o con- 
strucție matematică, nu au alt rost decît de a 
uşura urmărirea partiturii şi înţelegerea ei. 
PARTEA l-a — ALLEGRO CON BRIO 

Acest Allegro de sonată începe cu un tutti 
care generează prima intervenţie a grupului de 
coarde, sugerind de la început opoziţia dintre 
tutti şi soli. Momentul de tutti aduce un motiv 
introductiv & 


&1. Allegro con brio()- 94) 
a 


compus dintr-un grup de patru optimi care 
se repetă, cu caracter de fanfară. Acest mo- 
tiv căruia compozitorul îi acordă o semni- 
ficaţie specială, de „ramă“ ca să spunem aşa, 
va încheia atit prima parte cit şi ultima miş- 
care a concertului. El se compune din două 
cvarte suprapuse, creind o anumită ambiguitate 
în cadrul tonalității re major. Acest motiv in- 
troductiv continuă cu un solo al corzilor care 
expune tema întîi a formei sonatâ: 


EA 
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Dacă motivul « avea un caracter instrumen- 
tal, prin opoziție tema I are un caracter oare- 


ses 
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cum vocal. De asemenea, dacă prin lipsa treptei 
a treia a tonalității (înlocuită prin cvartâ) a 
era nehotârit din punct de vedere modal, tema 
I-a aduce, după o scurtă ezitare, tonalitatea re 
major (mai tîrziu re lidic). Caracterul temei I, 
expusă în forte de corzi, este mişcat, vioi, dar 
în nici un caz agitat, tema fiind caracterizată 
tocmai prin seninătate şi naturalete. Ea evocă 
muzica populară atât prin scara folosită — 
treapta a IV-a e İluctuantâ, la a patra ei apa- 
riție fiind alterată suitor şi realizind astfel un 
mod lidic construit pe nota re — cit și ritmic, 
din acest punct de vedere fiind tipică interca- 
larea în măsura de 4/4 a unui tact de 2/4. 
Tema poate fi divizată în patru celule: prima 
(a) readuce ideea cvartică a introducerii, a 
doua (a2) - constituie nucleul melodic, a treia 
(a3) repetă motivul evartelor suprapuse de data 


aceasta la dominantă, în sfîrşit ultima (a4) 
constituie continuarea firească a temei căreia 


nu-i dă un aspect concluziv ci dimpotrivă o 
leagă de ceea ce urmează. Elementul a, nu are 
un canacter fixat ci este folosit de compozitor 
după necesităţile de continuitate, ceea ce-l face 
să capete de fiecare dată un ait contur melo- 
dic. 

Atit motivul introductiv cit şi tema I sînt re- 
petate la subdominantă (sol) cu un bas care 
fine de a doua subdominantă (do). Tema I-a 
suferă însă oarecare modificări. Astfel, as care, 
aşa cum ne amintim, repeta motivul introductiv, 
dispare şi este înlocuit de as care constă din- 
tr-o insistență de două măsuri pe punctul cul- 
minant (re) al nucleului melodic şi apoi o de- 
pâşire a acestuia cu un semiton (mi bemol). 
Urmează a, care se încheie ou repetarea în pro- 
gresie a modelului constituit de ultima mä- 
sură. 


Fragmentul care realizează trecerea de la 
tema I la tema H este expus de viori acom- 
paniate acordic de pian, suflâtori de lemn (fără 
flaut) şi alâmuri. Instrumentele acompaniatoare 
aduc o ritmică mouă, menținută şi mai tîrziu. 
Puntea este realizată într-o mişcare rapidă de 
şaisprezecimi, într-un mod care aminteşte tot 
tHdicul. 


Ex4 


de personalitate melodică şi 


Ea este lipsită 
nu face parte din prima idee a sonatei, dar va 


genera „aşa cum vom vedea, partea mediană 
a temei seaunde. Puntea duce la tonalitatea 
dominantei, la major. 

Tema secundă a sonatei, lungă şi fârimitatâ, 
cuprinde mai multe motive, alcătuind in mare 
forma A—B—A. Ea nu aduce un contrast pu- 
ternic faţă de prima temă. Există, dimpotrivă, 
o înrudire între cele două teme. Dacă prima 
temă a fost expusă de viori şi susținută în 
general de grupul corzilor, tema secundă este 
auzită Ja suflătorii de lemn. Primul ei motiv, 
a, expus de trompetă pe un acompaniament 
care-l precede cu o măsură, realizat de clarinet 
şi fagoti, pare mai mult o incitare ritmică, o 
chemare compusă din două sunete în raport des- 
cendent, căreia îi va răspunde motivul următor, 
mai pregnant, b, redat de oboi, care aduce o 
inflexiune populară bazată tot pe lidic. Prin 
analogie cu prima temă, putem considera Ö 
ca nucleu melodic al ideii secunde, Motivul ur- 
mător, c, aduce o interesantă deplasare a rit- 
mului. Astfel, în timp ce vioara I-a divizată şi 
flauţii amintesc parcă mișcarea descendentă a 
a-ului, clarinetii şi fagoții realizează o ritmică 
de 3 + 2 + 3 în cadrul măsurii de 4/4, care va 
continua şi în timpul motivului următor. Din 
punct de vedere modal, în afara alterârii sui- 
toare a treptei a patra (lidic) în acest moment 
se semnalează alterarea coboritoare a treptei 
a Vl-a (major-minor). Motivul următor b, pe 
care îl anunţă flautul însoțit de clarinet con- 
stituie o încheiere a primului grup de motive; 
el este înrudit cu b. După cum vedem, schema 
primului grup de motive ar fi a—b—c—b” 


a 


&5 


Tompetà 
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Al doilea grup de motive începe cu c căruia 
îi urmează în cadrul acestui grup b, motivul cel 
mai melodic al temei, expus de fagot la o se- 
cundă mare inferioară şi puţin modificat, şi apoi 
b’, cu caracter concluziv, cadenfial (în la ma- 


jor) 
Ex6 
V2 


Celh 


Isı 


Aceste două grupe alcătuiesc A-ul, a cărui 
schemă ar fi «următoarea : 


A (la major) 


abeb cb p 


B aduce puntea, desigur nu identică, în re 
minor. Ea apare la clarinet şi are un acompa- 
niament caracteristic, susținut de viori, în re- 
gistrul grav 


Ideea punţii e reluată de viori iar acompa- 
niamentul e susținut acum de viole. İn mo- 
mentul. acesta intervine o formulă melodică 
a violoncelilor şi contrabaşilor 8 care repetă 
intervalul caracteristic modului lidic, cvarta 
mărită. 


Deși apare fugitiv, vom vedea că ea nu va 
râmine nefolosită. In sfîrşit, ideea punţii e 
reluată de violonceli şi başi, pian şi fagofi. 
Această idee nu e părăsită nici în momentul re- 
venirii lui A şi a tonalității la major, cînd 
autonul recurge la un procedeu polifonic, acela 
al suprapunerii (motivele alcâtuind A la viori, 
puntea — B — la instrumentale grave). A nu 
revine în întregime, fiind reprezentat doar de 
grupul a—b—c—b”. 
Schema temei a II-a este următoarea : 


A (la major) B (re minor) A (la major) 
qe ag Ri a aman 
abcb cbb ponte abcb 


Ideea conc'uzivă a expoziției păstrează tona- 
litatea la major. İn ea este folosit un material 
care ar fi rămas episodic în lipsa tendinței com- 
pozitorului de a realiza o economie a mijloa- 
celor. Este vorba în primul rînd de formula 
melodică din ex. 8 (8) mai mult sugerată aici. 
Acompaniamentul apare la corzi şi se reduce 
de fapt ila repetarea aceloraşi sunete, cu un rol 
de susținător ritmic. Ultima apariție a acestei 
figuraţii este precedată de o formulă compusă 
dintr-un triolet în şaisprezecimi oprit pe o pâ- 
trime punctată. Această formulă (7) 


expusă la violonceli şi başi va mai fi de ase- 
menea folosită. Elementul care vine să încheie 
expoziția este „rama“, motivul introductiv, care 
va încadra întreg concertul. 

Dezvoltarea pornește tocmai de la acest mo- 
tiv. Ea cuprinde trei secţiuni reductibile la 
schema A—B—A. În dezvoltare predomină pro- 
cedeele contrapunctice. În general se poate re- 
marca de pe acum că autorul recurge la cohtra- 
punct in special în părțile mediane ale celor 
patru mișcări ce alcătuiesc concertul. 

Secţiunea I-a (A) care este modulatorie con- 
stă dintr-o strettă a grupului instrumental com- 
pus din pian, harpă, celestâ şi clopoței. Motivul 
a care este expus mai întîi de pian în la major, 
capătă prin repetare o nouă înfăţişare ritmicâ 
obținută prin deplasarea accentelor. 

Fundamentul armonic al acestei strette este 
o pedalâ în ovinte descendente (mi-la-re-sol-do- 
fa) la realizarea căreia contribuie lemnele, cor- 
nii şi contrabasul şi care duce la si bemol, to- 
nalitatea celei de a doua secțiuni. 

Dacă prima secțiune a dezvoltării exploata 
motivul a, cea de a doua secțiune (B) folo- 
seşte un element al temei I și anume tocmai 
a, fragmentul cel mai mobil, precum şi for- 
mula melodică y (ex.9) intilnitâ în grupa conclu- 
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zivă a expoziţiei. Din aceste două elemente se 
compune tema unei fughete în si bemol lidic 


care va fi expusă mai întîi de vioara a H-a. 
Constituind siirşitul temei, y va fi cel mai 
mult speculat în dezvoltarea acestui fugato, el 
devenind elementul mobil. Dimpotrivă a, care, 
așa cum ne amintim, era schimbat după necesi- 
tâti în cadrul temei I, devine elementul stabil. 
Intre vioara a Il-a — vocea intiia a fugato-ului 
— și violă — vocea a doua la subdominantă — 
se produce o mişcare contrarie, care aminteşte 
momentul inițial al concertului şi ţine loc de 
mic interludiu, pregătind intrarea vocii a treia. 
Vocea a treia este expusă de vioara I-a tot 
la subdominantă. În sfîrșit, vocea a patra apare 
la celo şi este expusă pe treapta a treia a tona- 
Țităţii (re). Deoarece e vorba despre un fugato 
şi nu despre o fugă de dimensiuni obişnuite, 
urmează un interludiu care ţine loc de dezvol- 
tare. Această dezvoltare exploatează, puhînd 
accentul pe elementul ritmic, acompaniamentul 
punţii expus la alămuri precum şi sfîrşitul te- 
mei de fugă (y). La dezvoltare participă toate 
grupele instrumentale care se reunesc apoi în- 
tr-un tutti unde întîlnim ideea punţii (in şai- 
sprezecimi) precum şi motivul inițial (o). Sec- 
țiunea a doua a dezvoltării se încheie cu O 
strettă la alămuri tot pe acest motiv care, după 
cum vedem, este omniprezent de-a lungul aces- 
tei părţi a concertului. . 

Ultima secțiune (A) a dezvoltării ia drumul 
înapoi al cvintelor (ca fundament armonic). Ea 
nu seamănă decit vag eu prima și doar nece- 
sități de sistematizare ne-au făcut s-o numim 
tot A. İn aceste puține tacte persistă ideea 
punţii la corzi. Drumul, de data aceasta ascen- 
dent, ide ta contrabas la flaut, al cvintelor duce, 
din dominantă în dominantă, după la-mi-si-fa 
'diez-do diez-sol 'diez-la re major, deci la tonali- 
tatea primei mişări a concertului. 

Ca o privire generală asupra dezvoltării, este 
demn de remarcat, în afara folosirii mijloace- 
lor contrapunctice, gustul pentru simetrie al 
compozitorului, subliniat de planurile tonale, 
descendent (A), cîtăva vreme stabil, (B), apoi 
ascendent (A), ducind da tonalitatea reprizei. 

Repriza survine într-un moment de tutti, pre- 
gătit de ultima secțiune a dezvoltării. Ea este 
dinamizată de apariţia altor voci care realizează 
diferite figuratii. Treptat orchestratia se sub- 
țiază şi revine întocmai factura din expoziţie. 
A “doua expunere a temei I-a este identică eu 
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fragmentul corespunzâtor din expoziție. Dar, 
spre deosebire de acesta din urmă el nu duce 
direct da punte. Se interpun idouă măsuri care 
readuc formula B (formula metodică a basu- 
lui în cvarte mărite). Puntea începe la un se- 
miton inferior celei din expoziţie şi duce în re 
major. Există faţă de expoziție, numai o dife- 
rență de orchestrație. Astfel, în general, tot ce 
era înainte la corzi trece la suflători şi vice- 
versa. 

Tema a doua a formei sonată apare identică, 
desigur în re major. Şi aici instrumentația e 
modificată față de expoziţie. 

Ideea concluzivă este de asemenea aidoma 
celei întilnite în „expoziţie, cu modificări de in- 
strumentaţie pe care de asemenea nu le mai 
menţionăm. 

Coda începe, ca şi dezvoltarea, cu o strettâ 
a motivului „ramă“ (a). De data aceasta se 
pleacă de la re major (în dezvoltare se pornea 
de ila la). Sistemul evintelor coboritoare ale fun- 
damentului armonic porneşte acum de la la 
şi duce desigur cu o cvintâ mai jos (la-re-sol- 
do-ta- si bemol). S-ar părea că în acest mo- 
ment începe B-ul dezvoltării care, aşa cum ne 
amintim, se compune dintr-un fugato. Dar, tema 
fugii expusă de data aceasta în mi bemol lidic 
(în dezvoltare era în si bemol) este mereu în- 
treruptă de cunoscutul motiv œ, care are acum 
un caracter net cadenfial şi aduce mereu tona- 
litatea re major. Se creează în felul acesta cî- 
teva momente de bitonalism — relația tonalâ 
fiind facilitată de raportul de sextă napolitană 
(re- mi bemol). Tema fugii îşi modifică ele- 
mentul final (y), apoi se fragmentează şi este 
mereu întreruptă de motivul „ramă“ la coarde. 
Coda este în fond o reproducere în mic a dez- 
voltării. Într-adevăr, după scurta apariţie a te- 
mei de fugă (B) se revine la A, de data aceas- 
ta fără cvinte suitoare. Elanul final se bazează 
pe ideea punţii (în şaisprezecimi). Mişcarea I-a 
a concertului se încheie, după o scurtă reminis- 
cență a tonalității si bemo! major, cu puntea 
care cadențează în re, ca şi motivul cvartelor 
suprapuse &. 


PARTEA A Ila — ANDANTE 


Faţă de întregul concert care are un caracter 
mişcat, de divertisment, partea lentă constituie 
o excepție. Acest fapt nu se datorește numai 
opoziţiei «dintre Allegro şi Andante, ci în spe- 
cial atmosferei contemplative, transparente, li- 
niei expresive a vocilor. De altfel această miş- 
care începe cu un coral în măsura de 4/4 a că- 
rui structură armonică interesantă pare să re- 
zulte totuși din mersul voci'or, în general para- 
lel. Se întîlnesc inflexiuni modale împletite cu 
o cromatizare care dâ o expresivitate deosebită 
liniei melodice. 

A-ul formei de lied mare este bipartit (a a' 
b) cu mică repriză :a este expus de clarineti 
şi fagoţi 


iar & — ân afară de instrumentele menţionate 
— de oboi şi corn, pentru ca în momentul ex- 
punerii b-ului să apară în plus flautut şi harpa. 


Über 


Urmează un moment de reminiscență a a-ului 
(mica repriză). Trecerea de la o factură armo- 
nică la una polifonică se face pe nesimţite, 
anunţată mai întîi de apariția harpei. 

între A şi B există două tacte importante 
care vor reveni şi în codâ. Ele duc de la fa 
lidic (tonalitatea în care apare A) și apoi fa 
major care încheie A-ul (nu mai menţionăm 
diferitele inflexiuni modulatorii) la re major cu 
care începe B. Aceste două tacte (6 ) 


reprezintă un moment bitonal (fa major la flaut 
şi oboe şi si major la harpă, pian, celi şi contra- 
başi). Ele aduc o atmosferă eterată, realizată 
şi prin instrumentaţie. Astfel, oboiul capătă o 
mai niare forță expresivă dacă e pus să cânte 
peste registrul #lautului şi împreună cu acesta 
din urmă. 

İn re major, a doua idee (B) are un caracter 
liric, visător, apârind ca un răspuns la căutările 
nesigure care l-au precedat, accentuate de am- 
biguitatea elementului ô . Spre deosebire de 
A, B e tripartit (a b a). Consecvent principiu- 
lui folosirii polifoniei în părțile de mijloc ale 
mişcărilor, compozitorul aduce aici un canon a 
între vioara I-a şi vioara a II-a. 

Ex 14 Mollo moderato (i: 5%) 


care trece, în momentul apariției motivului b 
ki b 


d — dl 


Corzi + Flaut 


înapoi spre fa lidic, în drum spre alte tonalități. 
Canonul încetează, însă vocile îşi continuă 
mișcarea,  amplificindu-se mereu prin dife- 
rite valori mai mici şi ritmuri complimentare ; 
la creșterea lor permanentă contribuie şi rans- 
fonmarea limbajului anmonic, care, pornit de 
la diatonic, se cromatizează treptat. Momentul 
culminant este realizat de comi, trompetă, tim- 
pani şi pian care Îl atacă in forte. După aceas- 
tâ impresionantă creștere in care procedeele 
polifonice joacă un rol atît de important, dife- 
ritele grupe de instrumente părăsesc pe rînd 
arena, mai întîi suflâtorii, apoi coardele, râmi- 
nînd numai pianul, celesta și harpa icărora le 
este încredințată o figuraţie în triole. La reve- 
nirea a-ului, acest acompaniament continuă şi 
pe el se prefează acelaşi canon, de data accas- 
ta între vioara I-a şi oboi, în sol major. İmtil- 
nim o insirumentatie modificată (olarinetii cîntă 
ceea ce înainte executau contrabașii, constituind 
deci basul armonic şi aducînd şi prin acest pro- 
cedeu o mai mare expresivitate). 

Revenirea A-ului scurtat, in fa lidic, se pro- 
duce ila o octavă superioară. Pentru a se realiza 
o sudură ıpenleciâ mişcarea în triole mai con- 
tinuă cîteva tacte. Nu mai întîlnim a” ci numai 
a; b este expus de corni şi trompetă cu surdină. 
Se realizează astfel o atmosferă crepusculară, 
transparentă. Pe plan tonal ne întoarcem în 
acest moment tła re major. Aceste două tacte 
(è, ex. 13) de tranziție între A şi B, ne duc de 
astă dată înapoi de la re la fa. Ete încheie miş- 
carea în pianissimo (la instrumentele de coarde 
cu surdină). 

Ca o caracteristică generală, partea a H-a 
aduce o unitate de pulsafie poate şi mai accen- 
tuată decît prima parte. Lucrul acesta — dificil 
într-o mişcare lentă — este reaiizat datorită fac- 
turii continue, mijloacelor polifonice şi orches- 
İrafiei, 


PARTEA A Il-a — ALLEGRETTO 


Aceeaşi unitate de pulsafie străbate de ła un 
cap la altuk şi scherzo-ul lucrării. Forma acestei 
părți prezintă unete particularitâti. Astfel, 
scherzo-ul propriu-zis este o temă cu variaţiuni 
în timp ce trio — piu mosso (în partitură poco 
animando) — este reprezentat de o fugă liberă. 
Kevenirea scherzo-ului aduce suprapunerea te- 
melor, procedeu care a mai fost semnalat în pre- 
zenta lucrare. Corzile cîntă de-a lungul aces- 
tei părți numai în pizzicato. Dacă în scherzo 
ele acompaniază suflâtorii care expun tema cu 
variațiile respectiva, în trio li se încredințează 
tema fugii. Tema variațiilor foloseşte un citat 
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din folclor, de altfel singurul din întreaga lu- 
crare, în si bemol lidic. 


dx 16 


Tema, bipartită, rămîne fixă, neschimbată de-a 
lungul variațiilor, care îi dau însă de fiecare 
dată o altă înfățișare contrapuncticâ şi armo- 
nică precum și un alt acompaniament ritmic, aşa 
cum se întîmplă în Kamarinskaia sau în Simfo- 
nietta lui Janacek. Tema este expusă de instru- 
mentele de suflat (mai întîi clarinet II, apoi cta- 
rinet I, fagot I etc.) acompaniamentul ritmic 
fiind încredințat corzilor. Există în total patru 
variații în care sînt folosite «diferite procedee 
contrapunctice. Astfel, în prima variație mai 
întîi flautul şi oboiul execută un canon în oc- 
tavă (construit pe motivul a) pe un bas fals al 
vioioncelilor, apoi apare un triplu canon la 
sullâtori amintind parcă un cimpoi cu timbru 
mai diafan (construit pe motivul b). A doua 
variaţie, numai de opt măsuri, suprapune cele 
două motive: b-ul este expus în canon de flaut 
şi doi clarineti în timp ce cornul expune a-ul. 

A treia variaţie în re cuprinde numai motivul 
a expus de celestă și pian, în timp ce la clo- 
potei răsună tema în valori mărite. İn ultima 
variație, tema este expusă la trompetă cu sur- 
dină și fiaut, în sol lidic, în timp ce pianul şi 
celesta expun b-ul, puţin modificat, iar restul 
instrumentelor (e un moment de tutti) îşi aduc 
aportul lor ritmic. 

Se ajunge astfel Ja trio-ul constituit dintr-o 
fugă liberă în mi bemol, tot lidic, cu treapta a 
șaptea coborită 
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Caracteristică temei de fugă este intonarea pri- 
mei note la octava superioară, ceea ce are desi- 
gur un efect deosebit în pizzicato. Tema este 
expusă în strette tot mai strînse, fiind trecută 
pe rînd la toate instrumentele de coarde. Prin- 
tr-un scurt pasaj de trecere se ajunge la o nouă 
strettâ, realizată pe şase voci. Sudura cu reve- 
nirea scherzo-ului se face printr-o nouă expu- 
nere a temei, de data aceasta la pian (patru 
octave), în timp ce coardele își reiau acompa- 
niamentul ritmic care amintește rolul lor în 
timpul temei cu variații. 

Revenirea acesteia din urmă, în mi bemol 
lidic, nu este nici un moment identică. Credim- 
cios unui alt principiu întîlnit în decursul aces- 
tei lucrări, compozitorul continuă tema fugii 
(în si bemol), ceea ce 'desâvirşeşte unitatea de 
factură a întregii lucrări. Se suprapun astfel 
cele două teme (fuga şi tema variațiilor), în- 
tr-un moment de bitonalism. Un ultim tutti 
aduce tema :scherzo-ului la suflâtori (re lidic) 
în timp ce pianul execută o figurajie liberă iar 
coardele expun tema fugii, tot în re. 

Coda cuprinde tema scherzo-ului tot la suflâ- 
tori, de data aceasta deformată, dînd o im- 
presie de dezacordat, de flaşnetă care cîntă 
fals. In timp ce suflătorii intonează tema, 
coardele execută fragmentul final al temei 'de 
fugă într-un ritm inversat şi apoi numai ves- 
tigii ale mişcării de optimi caracteristice pen- 
tru tema fugii. 

S>cherzo-ul este încheiat de clarinet care ex- 
pune coneluziv, intercalind o pauză de o mä- 
sură, cu o valoare expresivă, tema A, în timp 
ce vioara a I-a descinde în optimile care aduc 
pînă aici amintirea fugii. 


PARTEA A IV-a — IMPETUOSO — 
ALLEGRO-VIVACE 


Ultima parte a concertului, care readuce for- 
ma sonată, evocă principiul ciclic în accepția sa 
cea mai largă. Astfel, în acest final apar remi- 
niscențe ale celorlalte părți, ceea ce face ca, 
spre deosebire de restul concertului, această ul- 
timă mișcare să cuprindă mai multe pulsații. Fi- 
nalul se întoarce la tonalitatea iniţială a con- 
certului, re major. Ne amintim că partea I-a 
avea aceeaşi tonalitate, partea a II-a fiind în fa 
lidic, iar scherzo-ul în si bemol lidic. Ca relații 
tonale reiese o bitonalitate între re major (tona- 
litatea generală a concertului) și celelalte trei 
suprapuse care dau acordul de tonică si be- 
mol. Se remarcă raportul de terțe care se pare 
că întruneşte preferinţele autorului, ca şi mo- 
dul hdic de altfel. 

Tema l-a a formei sonată este tripartită. 


După fanfara de deschidere de cinci măsuri (a) 
auzită la alămuri (Impetuoso), prezentind ana- 
logii cu introducerea părții I-a 


Jinpetuoso 
> 
> > 
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viorile pregătesc o mișcare de optimi (b) care 
va fi expusă de vioara a Il-a apoi vioara I-a 
(sul tasto), cu caracter de preludiu sau poate 
de improvizație, în lidic cu treapta a VI-a fluc- 
tuantă (între major şi major-minor). 
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Din punct de vedere armonic este important de 
semnalat prezența unei pedale de mi bemol a 
contrabaşilor pe care se grefeazâ motivul, în re 
lidic cu treapta a VI-a coborîtă, expus de viori. 
O altă caracteristică armonică a finalului este 
cromatizarea progresivă, care merge paralel cu 
dinamizarea realizată de coarde și aduce acea 
fervoare caracteristică ultimelor părți ale mul- 
tor concerte. Revine la trompetă interesantul 
motiv bazat pe suprapunerea cvartelor (a) pre- 
zentind analogii cu motivul „ramă“ (a), ca 
şi însăși această din unmă idee. Mişcarea de 
optimi continuă, aşa cum ne-a obișnuit autorul 
acestei lucrări şi realizează o suprapunere de 
motive. Tema l-a se termină cadenfial, pe 
treapta a I-a la unison. 

Fârâ punte se trece la Tema Il-a, expusă de 
lemne, care aduce o atmosferă deosebitá, apro- 
piată mai mult de cea intilnitâ în partea a doua 
a concertului. 
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Aceasta este o primă rupere a impulsului inițial. 
Tema în la lidic, cu treapta a Vl-a coboritâ, se 
situează pe linia unei armonii avansate. Ea este 
prezentată într-o variație continuă, fiind în per- 
manentâ modificată şi potenfatâ din punct de 
vedere expresiv. Orchestraţia subțire permite o 
deplină expresivitate a lemnelor. 

Astfel se face legătura cu dezvoltarea care 
este, așa cum ne-am așteptat, o fugă. Tema 


fugii, expusă de vioara I-a, interesantă, între- 
ruptă de pauze de atecaşi valoare expresivă, 
este înrudită atit cu motivul b al primei teme 
cit şi cu tema a II-a. Dacă prima este în re lidic 
cu treapta a VI-a cromatizată inferior, celelalte 
două sînt în la, cu aceleaşi caracteristici modale. 
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După prima expoziţie a fugii urmează un prim 
interludiu, în cadrul căruia îşi fac apariţia și 
suflătorii de lemn. Interludiul folosește numai 
capul tematic. Tema fugii completă apare apoi 
într-un canon între flaut, fagot și pian. Fuga se 


îndreaptă spre o culminafie realizată prin strette 


tot mai strînse într-un moment de tutti. Ea face 
loc unui canon ila cvintâ între trompetă şi corn, 
acompaniat de întreaga orchestră, care duce spre 
repriză. 

Repriza este inversatâ, în oglindă. Astfel, 
revine mai întîi ideea secundară, B, de data 
aceasta în re în loc de la, care apare identică, 
cu deosebiri finind numai de instrumentafie. 
Urmează tema l-a care, datorită impulsului ei 
motoric, va deveni şi codă. Ea nu mai aduce 
a-ul introductiv, care, după cum știm va avea 
rol de încheiere, ci debutează cu motivul b, în 
optimi, tot la corzi: 

Coda foloseşte într-adevăr a, motivul din Im- 
petuoso, cu indicafia piu mosso Şİ, fără să 
piardă ipe drum impulsul optimilor, accelerînd 
mereu, încheie cu o versiune apoteozică, în 
doimi, a motivului „ramă“. 


CONCLUZII 


Vom căuta să desprindem din analiza făcută 
cîteva generalități. Ele caută să dea un răspuns 
mai ales în problema raportului dintre intenție 
şi realizare în prezenta lucrare. 

Mai întîi, cîteva caracteristici ale lucrării, 
deci ale stilului componistice. Ceea ce atrage 
atenția în primul rînd este claritatea concertu- 
lui. Nimic încâlcit, nimic haotic, totul transpa- 
rent, imediat vizibil. Mai mult decît atit, ca o 
rezultantă a celor de mai sus: nimic, sau a- 
proape nimic, inutil. O remarcabilă economie 
a mijloacelor. Exemplele sînt numeroase. Pe 
lingă temele și motivele lucrării pe care forma 
te obligă să le exploatezi, concertul mai cu- 
prinde desigur figuratii, diferite frinturi de idei. 
Toate, sau aproape toate, vor fi folosite de com- 
pozitor (vezi &, 8, y, 8) din exemplele respec- 
tive). Diferite teme, aşa cum este tema de fugă 
din partea I-a, vor fi construite din asemenea 
fninturi aparent neimportante. Aceleaşi frag- 
mente vor apare cu roluri mereu schimbate în 
diferite momente ale lucrării. Ca într-o fugă în 
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care contrasubieciul e păstrat in interludii, auto- 
rul conservă orice material pentru a-l fo'osi 
apoi în cursul lucrării. La realizarea clarităţii 
contribuie desigur orchestraţia subțire despre 
care am mai vorbit în introducerea acestei ana- 
dize. | 

Clanitatea este completatâ de impresia de con- 
tinuitate care se degajă din întreaga lucrare. 
Departe de a aborda o factură pentru a o părăsi 
apoi după cîteva tacte, compozitorul recurge 
în general la suprafețe mari. Mai mult, el a- 
cordă o asemenea importanță punctelor de su- 
dură încît, pentru a nu rupe impulsut, prelun- 
geşte anumite scriituri caracteristice unei sec- 
țiumi în timpul secțiunii următoare, ceea ce duce 
la suprapunerea celor două idei. Citeodatâ, aşa 
cum se întîmplă la sfîrşitul părţii a treia, o 
factură continuă, coexistind cu cea nou apărută, 
pînă în codă. 

Unitatea decurge desigur din cete de mai 
sus, În afara uitimei mișcări în care autorul 
şi-a propus să realizeze o sinteză, celelalte 
părți impresionează prin unitate, aşa cum s-a 
mai arătat în cursul analizei. In schimb, ultima 
păcătuiește datorită lipsei acestei calități, chiar 
dacă acest păcat este justificat de intenţie. Con- 
siderăm astfel că ceea ce face slăbiciunea fina- 
lului este nu intenţia de a realiza mai multe 
pulsatii, ci folosirea unui material tematic de ca- 
litate mai slabă care nu poate răspunde acestei 
intenţii. Credem că în această mișcare prima 
temă trebuia să aducă ceva nou, așa cum se 
întîmplă de exemplu în Simfonia în re de Cesar 
Franck în care principiul ciclic este totuşi in 
largul său. Faptul că tocmai această primă temă 
aduce ceva ce s-a mai spus (a al finalului, în- 
rudit cu & ) contribuie la sezisarea rupturilor 
dintre pulsatii (tema I — repede, tema II — 
rar, dezvoltarea — repede, tema II — rar, tema 
I — repede) așa cum probabil nu a dorit-o com- 
pozitorul. In special coda acestei ultime părți 
apare oarecum nesatisfăcătoare din acelaşi 
punct de vedere, lipsindu-i tocmai sudura cu 
tot ce s-a auzit mai înainte. 

Dar unitatea de formă a lucrării trehuie să 
fie de bună seamă completată de unitatea de 
stil. În general concertul se mişcă în lumea con- 
temporană a sunetelor. iar influențele datează 
toate din veacul al XX-lea, fapt care trebuie 
subliniat ca o incontestabilă realizare. Predo- 
mină Bartók, a cărei amnrentâ devine izbitoare 
in special in fuga dezvoltării ultimei părţi. Se 
simte și Prokofiev, poate Strawinski, iar în par- 
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tea a doua a lucrării Șostakovici ; despre Jana- 
cek din Simfonietta am mai vorbit în legă- 
tură cu seherzo-ul concertu'ui. Toate aceste in- 
fluenţe se grefează pe um material. tematic în 
bună parte de inspirație populară, căruia îi dă 
un aspect interesant, pe marea linie a muzicii 
univensale. O oarecare lipsă de unitate, o anu- 
mită diferență de nivel armonic se percepe în- 
tre partea a doua (şi bineînţeles B-ul finalului, 
din aceeași familie) şi celelalte părţi. 

Problema stilului este strîns legată de accea 
a originalității. Un merit incontestabil al con- 
certului îl constituie faptul că aduce un limbaj 
modern, actual, în muzica noastră. Nu i se 
poate reproşa compozitorului faptul că reflectă 
diferite influențe, deoarece orice personalitate 
trebuie să aibă un punct — și chiar mai multe 
— de pornire. Dar poate că în Concertul pen- 
tru orchestră sînt mai vizibile influenţele decit 
amprenta personală. Nu e mai puţin vizibil 
însă faptul că aceasta din urmă se va degaja 
din ce în ce mai mult de împrumuturi. 

İn orice caz, stilului propriu al compozito- 
rului îi este dragă mişcarea continuă a vocilor, 
polifonia sub toate aspectele ei. O anumită sis- 
tematizare prea rigidă (fugi și canoane în toate 
părţile mediane ale mişcărilor, lipsind în schimb 
procedeele obișnuite ale dezvoltării de sonată 
față de care fuga rămîne totuși o soluție de 
excepție) — duce însă către manierism. 

Armomnic, compozitorul îmbină modalul şi cro- 
maticul, râminind tonal, cu toate momentele de 
bitonalism sau ieşire din tonalitate, cu toată 
preferința pentru stilul cvartic. El nu cultivă 
sonoritatea pentru ea însăşi şi arată o vădită 
preditecție pentru expresie, pentru muzica de 
conținut (pilduitoare în acest sens este partea 
a doua). Orchestratia subliniază această u'timâ 
trăsătură. Ea pune probleme reale orchestranti- 
lor care trebuie să cînte exact şi chiar expresiv, 
deoarece nu sînt dublaţi și trebuie să se bizuie 
pe timbrul propriilor instrumente. Valoarea ex- 
presivă a anumitor procedee — amintite în 
analiză — este de asemenea exploatată de 
autor, ceea ce potenfeazâ desigur efectele, re- 
flectind muzica adevărată şi nu jocul steril al 
mijloacelor. 

Lucrare clară și pregnantă, cutezătoare şi 
promițătoare, Concertul pentru orchestră de 
Anatol Vieru işi aduce desigur aportul său va- 
loros în muzica contemporană rominească. 
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Pablo Casals a împlinit optzeci de ani 


de DAN SPĂTARU 


Pit Casals a împlinit la 29 decembrie 
1956 venerabila vîrstă de 80 de ani. 

Este în această enunfare simplă, cu aparenţa 
semnalării unui fapt divers, o inepuizabilă 
sursă de bucurie, care încălzeşte sufletele mili- 
oanelor de admiratori de pretutindeni ai unuia 
din cei mai mari artiști ai omenirii, bucuria de 
a şti că maestrul continuă să înfrunte cu o vi- 
goare cu adevărat prodigioasă greul anilor ce 
se adună într-un lung şirag pe umerii săi ne- 
obosiţi. 

Bâiefaşul născut acum opt decenii în satul 
Vendrell din Catalonia, nu departe de Barce- 
lona, este aslâzi un artist încărcat de glorie şi 
înconjurat de o admiraţie fără margini, pe care 
şi le-a cîștigat nu numai prin măiestria sa, dar 
şi graţie patriotismului profund şi integrităţii 
morale de o admirabilă şi pilduitoare constanţă. 

Elev al tatălui său, organist al bisericii din 
satul natal, Casals şi-a petrecut anii copilăriei 
între studiul serios a! muzicii, școala și jocurile 
cu cei de virsta lui. Acolo, în mijlocul familiei 
şi al consâtenilor, a prins rădăcini profunde 
dragostea sa pentru oameni, pentru pâmintul şi 
obiceiurile străbune, pentru dreptate şi simiâ- 
mintul viu al demnității omeneşti. Toate aces- 
tea, îmbinate cu o voință de o rară fermitate 
au făcut ca talentul său extraordinar să se dez- 
volte şi să se afirme ca o forță artistică a că- 
rei valoare uriașă îşi găsește sursa și explicaţia 
în convingerea sa sinceră despre indestruetibili- 
tatea ilegâlurii dintre artă şi viaţă. 

Dintre toate instrumentele pe care le-a învă- 
fat, violoncelul l-a atras cel mai mult, determi- 
nîndu-l să se hotărască pentru studiul temeinic 
al acestuia şi pentru cariera de interpret, deși 
compoziția l-a preocupat în egală măsură. Foarte 
puțini ştiu că Pablo Casals a compus numeroase 
simionii, cvartete pentru instrumente de coarde, 
piese pentru vioară şi pentru violoncel solo, 
sonate pentru vioară și pian, pentru violoncel şi 
pian, melodii vocale, motete, piese corale, un 
oratoriu și altele. În afară de cîteva lucrări 
religioase, dăruite mănăstirii din Montserrat și 
publicate sub auspiciile :acesteia, Casals a ho- 
tărit ca întreaga sa creaţie să fie examinată şi 
eventual publicată după moarte, pentru ca apre- 
cierile asupra ei să nu fie influențate de marele 
prestigiu de care se bucură în lumea muzicală. 
Este în aceasta o mărturie impresionantă a mo- 
destiei care-l caracterizează şi totodată o pildă 
de o grandoare neasemuită, de nobilă renunțare 
la satisfacţii personale şi mai cu seamă la legi- 
tima cerință a creatorului de a cunoaşte judecata 
publicului, renunțare izvorită din onestitatea şi 


completa dăruire de sine cu care înţelege să 
servească arta. 

Modestia lui Casals ne-o aminteşte pe aseca 
a lui Johann Sebastian Bach, a cărui creație 
este slujită de ilustrul interpret cu o devoțiune 
şi o măiestrie demne de geniul ce-o însufia- 
țește. Dar această modestie nu l-a împiedicat 
niciodată pe Casals să-şi cunoască valoarea şi 
resursele, nici chiar atunci cînd, încă adoles- 
cent, îşi făcea prime!e studii sistematice cu Jo- 
sep Garcia la Barcelona şi mai tîrziu, cu To- 
más Bretón şi cu Isus de Monasterio la Madrid. 
Dimpotrivă, ea l-a ajutat să înţeleagă că numai 
disciplina severă și perseverenta inflexibilâ pot 
asigura talentului, oricît de mare ar fi el, o 
dezvoltare armonioasă şi continuă. Aceeaşi mo- 
destie l-a ferit să vadă în prețuirea pe care i-a 
acordat-o Albeniz altceva decit o încurajare şi 
un imbold în muncă, după cum, încrederea în 
sine l-a întărit în anii grei ai uceniciei sale. 
Căci părinţii lui erau săraci, şi cu tot „ajutorul 
dat un timp de către contele Morphy, un dem- 
nitar de la curtea regală spaniolă, Casals a 
luptat multă vreme cu lipsurile pe care pînă la 
urmă le-a învins grație tenacitâfii lui extraor- 
dinare şi sprijinului plin de abnegafie al ma- 
mei sale. 

Din momentul debutului său la Paris, în 
noiembrie 1899, cînd a cîntat prima parte a 
Concertului pentru violoncel de Lalo cu Or- 
chestra Lamoureux dirijată de faimosul său şef 
Charles Lamoureux, Casals a făcut o ascen- 
siune rapidă, care l-a situat în cîţiva ani prin- 
tre interpreții de frunte ai lumii. Au urmat de- 
cenii de concerte și turnee, care l-au dus în 
toate ţările Europei şi ale Americii, unde a fost 
primit cu aclamații unanime. Iubit şi adulat de 
public, Casals a păstrat însă în permanenţă 
aceeași atitudine simplă și modestă, aceeași 
bunătate şi rectitudine morală care i-au atras 
de-a lungul anilor prietenia şi afecțiunea unora 
dintre cele mai marcante personalităţi muzicale 
ca Saint-Saëns, Vincent d'Indy, Fauré, Ravel, 
Granados, de Falla, Enescu, Ysaye, Kreister, 
Thibaud, Cortot, Albert Schweitzer, Bruno Wal- 
ter, sau ca filozoful Bergson, pictorul Eugène 
Carrière, scriitorul Emil Ludwig şi încă multi 
alții. 

Cu prietenii săi din tinerețe, Thibaud şi Cor- 
tot, a format un trio care a devenit celebru 
prin concertele sale memorabile. Şi-a extins cu 
timpul activitatea concertistică și în domeniul 
dirijatului  afirmîndu-şi valoarea la pupitrul 
unor orchestre de seamă. 
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Pablo Casals, George Enescu şi George Georgescu la București in 1937. 


Înainte de toate însă, Casals este fără îndo- 
ială primu: mare maestru al violoncelului. El 
i-a conferit un loc de frunte în rîndul instru- 
mentelor concertistice, datorită minuţiozităţii cu 
care i-a studiat resursele și artei cu care le-a 
valorificat. A adus o serie de îmbunătățiri ra- 
dicate în tehnica vio'onceluiui, suprimind greu- 
tâfile rezultate dintr-o miînuire nefirească, aşa 
cum se învăța pînă la el, şi lărgindu-i într-o 
măsură nebănuită gama expresivă. Printre a- 
ceste îmbunătăţiri se numără extensiunea de- 
getelor miinii stingi, suprimarea lunecărilor inu- 
tile ale degetelor pe corzi, percufia degetelor pe 
coardă în mișcările ascendente şi retragerea lor 
în maniera unui ușor pizzicato în mişcările 
coboritoare, fotosirea arcuşului pe toată Tungi- 
mea lui numai cînd e absolut necesar, aşezarea 
naturală, perpendiculară a degetelor pe arcuş 
și așa mai departe. Perfecţionarea tehnică a 
avut ca urmare o creștere considerabilă a nu- 
mârului celor ce s-au dedat studiului acestui 
instrument și din rîndurile cărora s-au ridicat 
artiști de mare valoare. 

În ceea ce priveşte diferitele stiluri legate de 
creațiile anumitor compozitori şi epoci, Casals 
are o concepție foarte suplă, pe care şi-a expri- 
mat-o în nenumărate rînduri şi pe care o tra- 
duce cu consecvență în viață în propriile sale 
execuții. El este de părere că o adevărată inter- 
pretare trebuie să fie făculă în spiritul cel mai 
autentic al intenţiei autorumi, dar cu condiţia 
ca ea să fie un rezultat al concepției şi simtirii 
personale a executantului. Și pentru aceasta e! 
cere, pe lîngă justeţea tehnică, aprofundarea 
necontenilâ a operei, cunoașterea sensului ei 
structural, punînd însă accentul principal pe o 
sinceritate absolută care să reprezinte îmbina- 
rea convingerii proprii cu respectul pentru mu- 
zica interpretată. 
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„Nu se poate purcede la in- 
terpretarea unei opere mari — 
spune Casals — fără a-i fi 
desprins principalele direcţii : 
„sensul arhitectural“ ca şi ra- 
porturile dintre diferitele ele- 
mente care-i alcătuiesc struc- 
tura. Ceea ce câulüm este ade- 
vărul muzicii, care poate fi gă- 
sit uneori atunci cînd interpre- 
tul se apropie de ea cu onesti- 
tate şi întotdeauna pe dibuite“. 
Pe de altă parte însă, „artistul 
trebuie să fie destul de tare 
pentru a se simți independent 
jață de tot ce s-a făcut — şi 
față de tot ce a invâfat — şi 
el trebuie să capete convinge- 
rea că datoria și scopul său 
trebuie să fie faptul de „a se 
simţi independent“ față de ru- 
tină şi tradiții. Cel care nu-şi 
scrutează conștiința, care nu as- 
cultă „vocea“ sufletului său de 
artist... merge pe un drum gre- 
şit. Ceea ce contează este ceea ce simțim şi 
acesta este lucrul pe care avem obligația să-l 
exprimăm“ *). 

Casals este împotriva unei interpretări rigide, 
bazată pe stricta respectare a indicatiilor auto- 
rului pe partitură şi pe ceea ce se presupune 
că s-a transmis intact prin intermediul tradiţiei 
interpretative. El susține că aceasta duce la un 
obiectivism steril, la o depersonalizare a pro- 
cesului de recreare pe care trebuie să-l împli- 
nească  executantul. Dimpotrivă, personalități 
artistice diferite pot genera o fericită varietate 
în redarea unei lucrări care să reprezinte toc- 
mai diversitatea elanurilor şi reacfiunilor emo- 
fonale proprii fiecăreia dintre ele, fără ca 
această libertate să ducă la denaturarea sensu- 
lui adînc al operei de artă, deoarece talentul, 
inteligența şi gustul artistului vor şti sâ gă- 
sească întotdeauna limitele libertăţii in inter- 
pretare. Mai mult încă, el susține că perfecfio- 
narea instrumentală şi dezvoltarea orchestrei, 
progresele tehnice care au dus la sporirea gamei 
expresive sonore, deși inexistente în vremea 
unora din marii compozitori clasici, nu trebuie 
să İle neglijate, atita timp cit ele pot servi la 
reliefarea mai pregnantă a ideilor muzicale. 
„După părerea mea — spune el — nu există 
în muzică accent expresiv care să poată fi ex- 
clus, după cum, în vorbire, nimic din ceea ce 
întăreşte şi nuanțează expresia n-ar putea fi 
eliminat“. 

Mergind astfel pe linia afirmării personali- 
tății interpretului în limitele organicitâtii şi 
semnificației operelor executate, marele artist 
ajunge în mod firesc la concluzia următoare 


cu privire la stilurile diferitelor epoci: „Operă 


* Citatele din prezentul articol au fost extrase din cartea ,,Con- 
versations avec Pablo Casals“ de J. Ma. Corredor — Paris, Al- 
bin Michel, 1955 


clasică este âcecă câre este întotdeaună aö- 
tualâ. Ea este tot ce poate Ji mai opus unei 
josile, fiindcă, grație măreției şi bogăției sale 
durabile, ea continuă să ne vorbească şi să ne 
miște, pe noi, oamenii timpului nostru, şi noi 
irebuie să o privim cu sensibilitatea şi cü con- 
cepția noastră despre frumos... Am o tendinţă 
irezistibilă de a îngloba diferitele epoci într-o 
perspectivă generală — tendință întemeiată pe 
convingerea mea că în orice muzică există ceva 
comun din punct de vedere uman şi spiritual“. 

În modestia lui, Casals recunoaşte că păre- 
rile altora nu sînt mai puţin respectabile ca 
ale sale, finind seama de anumite condiţii şi cu 
acest prilej el face o profesiune de credință 
care îi precizează atitudinea față de artă. 

„Nu ignorez faptul că unele din părerile mele 
muzicale sînt susceptibile de a suscita polemici. 
chiar polemici pasionate. Fiecare cu convinge- 
rile lui. Toate punctele de vedere sint demne 
de respect, cu condiția ca ele să corespundă 
unor convingeri sincere, autentice. Voi adăuga 
numai că rămin legat de sensul uman al mu- 
zicii şi că pentru mine, arta şi viața continuă 
să fie inseparabile“. 

Dar istoria vieții artistului Casals nu poate 
fi despărțită de aceea a omului, care s-a ridicat 
pe culmi nebănuite de noblețe morală. 

S-a vorbii adesea despre refuzul său de a 
cînta în Germania nazistă și în Italia fascistă, 
despre atitudinea fermă şi consecventă pe care 
a avut-o față de persecuțiile rasiale şi de obscu- 
rantismul instaurat de aceste regimuri de tristă 
amintire. S-a vorbit de asemenea mult despre 
entuziasmul cu care s-a pus în slujba compa- 
trioților săi, dăruind o bună parte din timpul 
destinat concertelor și creației pentru a înjghe- 
ba, cu eforturi laborioase, cu multe greutăți şi 
cu mari sacrificii bănești o orchestră simfonică 
permanentă la Barcelona, care a devenit ele- 
mentul animator central al vieţii muzicale din 
capitala Cataloniei, dînd concerte şi în alte 
oraşe ale Spaniei, 

Se știe foarte puțin despre o admirabilă rea- 
lizare a lui Casals, care ne dezvăluie imensa 
sa dragoste pentru oamenii simpli. Este vorba 
despre Asociaţia muncitorească ide concerte din 
Barcelona (Associació Obrera de concertos) pe 
care a fondat-o acum 30 de ani făcînd apel la 
sprijinul şi colaborarea membrilor unei socie- 
tăți muncitorești culturale. Enunţind scopul ini- 
țiativei sale, el spunea mai tîrziu: „În ceea ce 
mă priveşte, voiam o asociație specific muncito- 
rească, condusă şi administrată chiar de ele- 
mentele care o compuneau. Lucrătorii râmin 
foarte adesea în afara vieții muzicale ; doream 
ca acest lucru să nu se întimple în țara mea ; 
ca bărbaţii şi femeile care-și petrec cea mai 
mare parte a zilei în uzine, magazine și bi- 


rouri, să poată participa şi ei la viața muzi- 
cală și aceasta în asemenea condiții încît par- 
ticiparea lor să le deschidă orizonturi noi şi să 
le îmbogățească spiritul“. 

Asociaţia s-a bucurat de adeziunea entuziastă 
a mii și mii de lucrători, şi-a întemeiat o școală 
de muzică şi o bibliotecă, a avut o orchestră şi 
un cor de amatori, a publicat o revistă lunară 
redactată de membrii ei, ca de altfel şi progra- 
mele tipărite ale concertelor pe care le dădea, 
şi a înființat filiale în principalele orașe in- 
dustriale ale Cataloniei. Este interesant de re- 
marcat că numai membrii aveau acces la con- 
certele asociaţiei care, din nefericire, s-a des- 
fiintat, după zece ani de activitate fructuoasă, 
o dată cu izbucnirea războiului civil spaniol. 

Din acest moment începe şi marea tragedie 
a dui Casals. După ce a trăit din plin, alături 
de catalanii săi, grelele timpuri ale luptei cu 
forțele fasciste ale lui Franco, sfişiat de imen- 
sele suferințe abătute asupra poporului, atunci 
cînd războiul civil a luat sfirşit prin înfrîngerea 
armatelor democratice și instaurarea regimului 
franchist, el s-a exilat de bună voie, părăsin- 
du-și fara şi pe cei dragi, cu o adincâ durere 


Coperta volumului „Conversations avec Pablo Casals“ 
de J. Ma. Corredor. 


dar întărit de speranţa într-o revenire âpro- 
piată. l 

De atunci Casals este un om trist, un om 
care-şi poartă durerea cu demnitate şi cu o 
forță morală de neînchipuit. Dezamăgirile de 
pînă acum nu-l împiedică însă să creadă în 
eliberarea poporului său, deşi au trecut aproape 
două decenii de cînd nu și-a mai văzut ţara. 

N-a rămas însă cu braţete încrucişate. Pro- 
testul său mut împotriva tolerării regimului lui 
Franco a fost însoțit de acte pozitive, care au 
stirnit admirația lumii întregi. Este inca'cula- 
bilă contribuția pe care a adus-o, prin eforturi 
personale şi prin fondurile cheltuite, la ajuto- 
rarea refugiaților democrați spanioli. Sprijinul 
său moral şi material s-a revărsat asupra aces- 
tora fără precupefire, intervenind pe deasupra 
de nenumărate ori pentru a uşura soarta celor 
adâpostiti în taberele de concentrare din sudul 
Franţei. 

În primii ani după terminarea celui de-al 
doilea război mondial, n-a pregetat să bată la 
uşile conducătorilor de state din Occident, ce- 
rîndu-le să ia măsuri pentru înlăturarea fasciş- 
tilor din Spania. Zădărnicia încercărilor sale l-a 
convins însă cu timpul că politicienii occidentali 
nici nu se gindesc la aşa ceva şi aceasta l-a 
determinat să ia o hotârire cu adevărat eroică 
pentru un artist. Casals a încetat să mai dea 
concerte, retrâgindu-se în sudul Franţei, la poa- 
lele Pirineilor, în orășelul Prades, a cărui 
populaţie este de origine catalană. 

Aici, la porţile Spaniei, cu sufletul rănit şi 
îndoliat, Casals aşteaptă momentul eliberării 
poporului său. Mărturii de drag: ite şi admira- 
tie îi sosesc din toate colțurile! mii. Sute şi 
sute de scrisori îi parvin din mpa. .sa prietenilor 
sau din partea a numeroși necunoscuți care-i 
cer sfaturi sau ajutoare. Şi tuturora le răspunde 
cu răbdare şi cu solicitudine, manifestindu-şi 
cu o inepuizabilă vigoare dragostea pentru oa- 
meni, Are mulți elevi care vin la el din toate 
țările şi tuturora le împărtășește cu modestie 
şi cu generozitate tainele artei adevărate. Con- 
tinuă să cinte şi să studieze, căutînd mereu că: 
noi de perfecționare, ca şi cum ar fi în plină 
tinerețe. Dar refuză cu îndârjire ofertele cete 
mai îmbietoare — unele fiind într-adevăr fabu- 
loase — şi se menţine în aceeași atitudine pro- 
testatară pe care a adoptat-o cu ani în urmă. 

Un mare om de cultură, un umanist, repre- 
zentant eminent al spiritului progresit, Thomas 
Mann, a fost întrebat ce părere are despre Ca- 
sals. Răspunsul său este un tribut de admiraţie 
nespus de mișcător. „Părerea mea despre Pablo 
Casals ? Nu am o părere ci o fcarte adincă ve- 
nerajie şi o admirație plină de elan faţă de un 
om a cărui artă impetuoasă este legată d2 refa- 
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żul cel mai strict de a pactiza cu răul, cu ceea 
ce este moralmente mizerabil şi ojensează drep- 
tatea, şi aceasta într-o manieră care, tocmui 
înnobilează şi ne face să-l înțelegem mai bine 
pe artist, il fereste pentru totdeauna de ironia 
noastră şi, în epcca noastră depravată, consti- 
tuie un exemplu de mindrâ integritate pe care 
nimic nu o poate corupe“. 

Anul 1950 i-a adus lui Casals mărturia unui 
omagiu impresionant. Se pregătea sărbătorirea 
bicentenarului morţii lui Johann Sebastian Bach. 
Era de neînchipuit ca cel mai mare interpret al 
compozitorului să nu participe la această săr- 
bătorire. O seamă de personalități muzicale de 
frunte din America i-au solicitat concursul, invi- 
tindu-l să ia parte la festivitățile şi concertele 
ce urmau să aibă toc în Statele Unite. Consec- 
vent cu sine însuși, Casals a refuzat. Şi atunci 
s-a petrecut faptul extraordinar ca muzicieni de 
valoare de pretutindeni, prieteni şi admiratori, 
să organizeze festivalul comemorativ Bach la 
Prades, acolo unde locuiește Casals. S-a format 
o orchestră numai din solişti, s-a repetat cu 
ardoare sub bagheta maestrului. Ascultătorii 
veniţi în număr mare din docurile cele mai de- 
pârtate au avut din nou prilejul să-i admire 
arta de vioitoncelist şi dirijor. Festivalul, la care 
au cîntat şi mai mulți interpreţi de renume 
mondial, a fost un adevărat triumf. De atunci, 
Festivalu! de la Prades a devenit o tradiţie, 
care reuneşte acolo în fiecare an muzicieni mari 
şi un public numeros, veniți să cinstească mu- 
zica şi pe unul din cei mai străluciți tălmăci- 
tori ai ei. 

lată povestea sau, cum s-a mai spus de atîtea 
ori, legenda lui Pabio Casals, căci întreaga lui 
viață de om şi artist a căpătat proporții cu a- 
devărat legendare. 

Sărbătorirea artistului genial, care întruchi- 
pează îmbinarea celor mai înalte virtuţi umane, 
consacră în activitatea lui de pînă acum o iz- 
bîndă plină de nădejdi a spiritului omenesc 
asupra tuturor celor ce caută să ţină în loc 
mersul istoriei și al progresului. 

Aducînd prinosul nostru de adincă admiraţie 
pentru ilustrul artist, nu putem încheia aceste 
rînduri fără a cila cuvintele frumoase şi înţe- 
lepte pe care le-a spus nu de mult, îmbrăţişind 
într-o privire tot ceea ce a constituit sensul 
vieţii sale. „Cultul muzicii şi dragostea aproa- 
pelui au fost pentru mine inseparabile, și dacă 
primul mi-a procurat bucuriile cele mai pure şi 
mai înălțătoare, cealaltă mi-a adus liniştea su- 
fletească chiar în clipele cele mai triste. Sint 
din ce în ce mai convins că izvorul profund al 
oricărei fapte mari trebuie să fie forța morală 
şi bunătatea“, 


Josef Prunner la şaptezeci de ani 


de LUCIAN VOICULESCU 


Orice obișnuit al sălilor de 
concerte are întipărită în minte 
imaginea sugestivă a primului 
contrabasist al Filarmonicii din 
Bucureşti, Josef Prunner, ar- 
tist emerit al R.P.R. 

Pasiunea şi convingerea cu 
care cîntă la instrumentul său, 
tehnica sigură, înalta sa con- 
știință artistică, disciplina pro- 
fesionalâ exemplară, au făcut 
din Josef Prunner unul din 
stilpii primei noastre orchestre 
simfonice. 

Josef Prunner s-a născut la 
1] decembrie 1886 ih orașul 
Graz (Austria), unde şi-a făcut 
şi primele studii muzicale la 
conservatorul local, urmind 
cursurile de teorie, armonie, 
vioară, clarinet şi, de la virsta 
de 13 ani, de contrabas. Din 
1902 pinâ in 1905 a făcut stu- 
dii de perfecționare la Viena, 
cu cel mai mare contrabasist 
al timpului Eduard Madenski. 
Între anii 1906—1909 a fâcut 
parte din orchestra Operei 
Populare (Volksoper) din Vie- 
na, ca prim solist-contrabasist. 
İncâ de pe atunci se dovedise 
un instrumentist excepțional 
dotat. În luna ianuarie 1909 
ţinîndu-se un concurs la Opera 
Mare de Stat din Viena — al 
cârei director general era Felix 
Weingartner — a participat şi 
Josef Prunner şi a reușit pri- 
mul din 14 candidați. İn ace- 
lași an, Ministerul Instrucfiu- 
nii Publice din Rominia a cerut 
Operei Mari din Viena să-i re- 
comande un solist pentru or- 
chestra simfonică din Bucu- 
reşti, care să fie şi profesor la 
catedra de contrabas de la Con- 
servator. Felix Weingartner l-a 
recomandat pe Josef Prunner 
considerindu-l cel mai compe- 
tent pentru ambele posturi. 

Și în ziua de 13 martie 1909 
Josef Prunner a sosit în Ro- 
minia, luindu-şi în primire pos- 
tul de solist în Orchestra Mi- 


desen de ROSS 


nisterului Instrucțiunii Publice 
care mai tirziu (în 1920) s-a 
transformat in „Filarmonică“. 
De atunci a funcționat neintre- 
rupt — timp de 47 ani — în 
această orchestră și aproape 25 
ani în orchestra Operei Romine. 

In 1911 a fost numit profe- 
sor la Conservatorul din Bucu- 
reşti la clasa de contrabas. Aci 
a intocmit programele de stu- 
dii ale elevilor după metodele 
cele mai moderne, astfel că din 
clasa sa au ieșit numeroase e- 
lemente valoroase ca Willi Krie- 
gel, Virgil Damaschin, Dumi- 
tru Ionescu, C. Opran, Duţu 
Tufulanu şi alții. 

Josef Prunner s-a legat su- 
Heteşte de ţara noastră, s-a că- 
sătorit aci, a devenit cetățean 
romin şi deşi in 1923 a fost 
chemat la Opera Mare din Vie- 
na şi ceva mai tirziu solicitat 
să ocupe catedra de contrabas 
de la „Hochschule fir Musik“ 
din Berlin, a refuzat ambele 
propuneri şi a rămas la noi. 

În afară de activitatea pe- 
dagogică propriu-zisă, el a pu- 


blicat, în colaborare cu Emü 
Cobilovici şi o foarte valoroasă 
Metodă de contrabas, apărută 
anul trecut. 


Îndrăgostit de arta sa, Josej 
Prunner nu s-a mulțumit nu- 
mai cu cariera de instrumentist 
în orchestră şi profesor, ci a 
căulat să arate ce se poate 
scoate dintr-un instrument cum 
este contrabasul, dind concerte 
ca solist atit în țară cit şi în 
străinătate. 

Cum pentru acest instrument 
a fost scris -foarte puțin — în 
afară de metode — şi cum com- 
poziţiile originale pentru contra- 
bas sint de valoare muzicală 
redusă, el a prelucrat şi trans- 
pus diferite piese de violoncel 
şi vioară pe care le-a executat 
în concerte. 

În martie 1916 a dat un re- 
cilal la Bucureşti fiind acom- 
paniat la pian de George Enes- 
cu. A cîntat de asemenea la 
Viena, Paris, Berlin, Leipzig, 
fie ca solist cu orchestre sim- 
fonice, fie în recitaluri. 

Cu Filarmonica din Bucu- 
reşti a cintat de două ori ca 
solist, orchestra fiind dirijată 
de George Georgescu şi Her- 
man Scherchen. 

Mai menţionăm apoi citeva 
recitaluri date la Bucureşti în 
anii 1928—1980, cind a fost 
acompaniat la pian de fiul său, 
Josef Prunner-junior. 

Dintre numeroasele lucrări 
executate de el în aceste con- 
certe amintim pe cele mai ca- 
racteristice : Suita in mi minor 
de Birkenstock (compozitor çon- 


temporan cu Bach), pe care a 


cintat-o atit cu pian cit Şi cu 
orchestră, Sonata pentru vio- 
loncel in fa major de Beeth:- 
ven, Sonata în re major pentru 
violoncel de Beethoven, Sonata 
IV pentru vioară solo de Bach, 
Concertul în la minor pentru 
violoncel de Haendel, Sonata 
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in mi minor pentru violoncel 
de Brahms, Concertul pentru 
contrabas în fa diez minor de 
Sergiu Kussewitzky, apoi: Arie 
de Purcell, Lebăda de Saint- 
Sans, Melodie de Sokolov, Pie- 
să de concert de Glazunov, Ta- 
rantella de Glier, Siciliana de 
C. C. Nottara, Bagatella de Fi- 
lip Lazăr (scrisă special pen- 
tru Josef Prunner), Dor de 
soare de Mihail Jora. 

Ceea ce a uimit pe ascultă- 
tori a fost varietatea tonului 
său, cu atit mai impresionant 


cu cît pe acest instrument greoi 
rar se pot auzi sunete curate 
şi catijelate; a uimit apoi mu- 
zicalitatea sa desăvirșită, de- 
gelafia excepțională, căldura 
jrazei siguranța cu care din 
străfundurile coardelor grave şi 
pînă la pozițiile cele mai înalte 
(aproape de câluş), obținea 
nuanțe de o gingâşie şi o puri- 
late rară. 

Munca sa în orchestra sim- 
fonică, dusă timp de aproape o 
jumătate de veac cu abnegație 
și măiestrie, a impresionat pe 


Oaspeți de peste hotare 


toți dirijorii ce s-au perindat la 
pupitrul Filarmonicii noastre. 


Într-o seriscare din iunie, 
1919, George Enescu arăta: 
„„„În afară de marea sa va- 


loare artistică, Josef Prunner 
este un om de o conștiință rară, 
totdeauna primul la postul său, 
intervenind spre a înlocui pe 
instrumentul său pasaje întregi 
sărite de alţii din neştiintâ sau 
neglijență, dăruindu-se fără cal- 
cul, toldeauna serviabil şi gata 
să muncească“. 


Ginduri în urma vizitei în Rominia 


de MOHAMED EL SHOUGAI 


Consilier muzical al Radiodifuziunii egiptene 


Am acceptat cu plăcere invitația Institutului 

Romin pentru Relaţiile Culturale cu Străinăla- 
tea deoarece cunosc foarte bine legătura care 
există între muzica populară romincascâ şi 
muzica arabă. 
_Mărturisesc că această vizită a fost utilă din 
toate punctele de vedere şi sper că după în- 
toarcerea mea în Egipt voi împărtăși ceea. ce 
am văzut în Rominia din punct de vedere ar- 
tistic spre a ne orienta şi noi în creația noas- 
tră muzicală și în general, în activitatea artis- 
tică. 

Este un fapt cunoscut că muzica arabă con- 
ține în structura ei sfertul de ton prezentind 
astfel o deosebire față de muzica străină care 
conţine numai tonul şi semitonul, şi tocmai din 
acest punct de vedere muzica arabă seamănă 
foarte mult cu o anumită parte din muzica 
populară rominească. 

Această problemă a sfertului de ton ne-a îm- 
piedicat de a utiliza orchestrafia și armonia 
în muzica noastră populară care conține in 
melodia ei sferturi de ton. 

Am ştiut că în Rominia există o seamă de 
muzicieni care se preocupă ca în orchestrație 
şi armonie să înscrie sfertul de ton, şi în spe- 
cial am auzit de încercările făcute în legătură 
cu muzica populară rominească de marele mu- 
zician George Enescu. 

Am vizitat Institutul de folclor din Rominia 
şi am constatat că acolo se desfăşoară o in- 
tensă activitate pentru a sprijini muzica popu- 
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lară rominească pe baze artistice cif mai te- 
meinice. 

Am vizitat de asemenea Filarmonica romi- 
nească şi am avut o întrevedere cu Directorul 
Filarmonicii, care mi-a explicat rolul acestei 
societăți pentru răspindirea culturii muzicale 
în Rominia şi în străinătate. Am asistat de 
asemenea la citeva concerte, cu care ocazie 
am constatat măiestria şi talentul tuturor mem- 
brilor concertişti ai Filarmonicii. 

Am vizitat studioul cinematografic rominesc 
unde am ascultat muzica adaptată la filmele 
rominești şi am constatat progresul producției 
cinematografice romineşti, care posedă toată 
aparatura şi tot ceea ce este necesar pentru 
realizarea celor mai bune filme. 

Cu ocazia vizitei mele in Rominia am con- 
statat progresele realizate şi importanța care 
se acordă producției de operă şi balet. Am vă- 
zut opera lon Vodă cel Cumplit dirijată de 
maestrul Massini, care reprezintă un spectacol 
de aleasă factură artistică. 

Un interes deosebit ne-a fost stirnit în orașul 
Cluj, unde am asistat la două spectacole de 
operă : la opera maghiară unde am văzut „Car- 
men“ şi la opera romînă unde àm văzut ,,Tos- 
ca“. Am constatat cu această ocazie ce eforturi 
se depun spre a prezenta asemenea lucrări în 
modul cel mai reușit. 

Din tot ceea ce am văzut şi am auzit cu 
ocazia vizitei mele în Rominia, am cules multe 
idei preţioase şi un bogat material artistic care 


ne va ajuta să ne orientâm în activitatea noas- 
tră artistică. 

Tin să aduc pe această cale projundele mele 
mulțumiri tuturor acelor care mi-au dat posi- 
bililatea să cunosc fara şi arta rominească și 
în special D-nei Ministru al Culturii, D-lui Mi- 
nistru Plenipotenţiar al Rominiei la Cairo şi 
D-lui Director al Institutului Relaţiilor Cultu- 
rale cu Străinătatea şi tuturor colegilor Dom- 
niei Sale, D-lui Director al Radiodifuziunii Ro- 
mine, ca şi tuturor Domnilor Directori de acolo, 
și în special D-lui Director al Direcţiei Muzicale, 
D-lui Director al Conservatorului și tuturor 
maeștrilor de acolo, D-lui Director al Filarmo- 


nicii „George Enescu“, D-lui Director al Școlii 
Medii de Muzică şi tuturor profesorilor şi stu- 
denfilor de acolo, maestrului Massini, prim di- 
rijor al Operei, şi asistenfilor lui, D-lui Dirijor 
al orchestrei cinematografice, D-lui Director al 
Operei Romine de la Cluj şi asistenjilor lui. 
Tuturor acestor persoane prezint caldele mele 


“mulțumiri şi admirația mea peniru frumoasa 


lor activitate de râspindire a muzicii şi culturii 
romineşti în țară şi în străinătate. 

Sper că vizita mea şi vizita scriitorilor egip- 
teni este un început al unei viiloare colaborări 
culturale şi artistice între Egipt şi Rominia, 
țări care au fost, sînt şi vor fi şi de aci înainte 
cele mai bune prietene. 


(Bucureşti 10 Oct. 1956). 


A 


Viața muzicală 


Două concerte Enescu 


ET două concerte din 20 şi 28 noiembrie 1956 
alcătuite exclusiv din lucrări aparținînd lui George 
Enescu, au avut rolul nu numai să reîmprospăteze şi 
să adîncească impresiile auditorilor care cunoşteau pro- 
gramul dar să şi difuzeze mai departe opere care pen- 
tru mulți amatori de muzică au fost doar prime audiții. 

Maestrul Mihail Jora, care l-a cunoscut îndeaproape 
pe George Enescu şi i-a urmărit evoluția artistică, 
ne-a prezentat într-o scurtă dar elocventă introducere 
lucrările care s-au executat în concertul din 20 noiem- 
brie. 

„George Enescu — a arâtat maestrul Jora — a fost 
un .complex sufletesc fenomenal“. In tot drumul carie- 
rei lui nu s-a oprit niciodată: desâvirşirea pe care 
o atinge la un moment dat devine o treaptă pentru 
viitoarele lucrări. Compozițiile sale reprezintă perfec- 
fiunea prezentată sub diferite şi mereu noi inlâfişâri. 

Cele trei lucrări executate în concertul din 20 noiem- 
brie au fost caracterizate de maestrul Mihail Jora drept 
trei puncte culminante ale evoluției artei enesciene. 
Sonata a Il-a pentru vioară şi pian, op. 6 este lucra- 
rea prin care compozitorul devine el însuși (Enescu: 
Memorii) deşi a lost scrisă numai la 18 ani. Sonata 
a Il-a pentru vioară și pian în caracter popular ro- 
mînesc (1926) reprezintă o nouă fază a creaţiei sale: 
materialul muzical e nou, forma în care se toarnă 
acest nou material e şi ea nouă, iar suita op. 28 „Im- 
presii din copilărie“ pentru vioară şi pian, scrisă în 
1940, deci doi ani după Suita sătească, prezintă puncte 
comune cu aceasta din urmă. Autorul se îndepărtează 
de muzica „pură“ şi se apropie de muzica descriptivă, 
dar descrierile impresiilor copilăriei nu sînt un scop ci 
mijloc pentru a-și inveşminta emoția. 

Concertul care a urmat acestei introduceri a fost exe- 


cutat de fraţii Gheorghiu „doi dintre cei mai dăruiţi 
interpreţi ai generației tinere“, așa cum i-a caracterizat 
pe drept cuvînt vorbitorul. Unitatea desâvirşitâ din- 
tre pian şi vioară, rezultatul evident al unor îndelun- 
gate strâdanii, înţelegerea deplină a textului, căldura 
interpretării au fost viu aplaudate de auditori. Dovadă 
şi bisarea în întregime a „Impresiilor din copilărie“ şi 
a părţii a treia din Sonata a III-a pentru vioară şi 
pian. Trebuie să remarcăm cu această ocazie şi marele 
progres realizat de violonistul Ştefan Gheorghiu (mu- 
zicalitatea îrazării, adîncirea inteligentă a unui text 
deosebit de greu de executat în special pentru vioară). 
Cit despre Valentin Gheorghiu, unul dintre puţinii 
tineri în acelaşi timp pianist şi compozitor, a susținut 
permanent cu înțelegerea unui muzician multilateral, 
pe fratele său Ştefan. Pe lîngă perfecțiunea tehnică ce 
îl caracterizează, Valentin Gheorghiu a adăugat și o 
interesantă concepţie în interpretarea unor lucrări aşa 
de redutabile. A reuşit să imprime un accent prin care 
muzica lui George Enescu a devenit într-adevăr vie. 
Sobrietatea, discrefia, dar şi dinamismul acestei mu- 
zici au primit un echivalent în interpretarea ei. 
Concertul din 28 noiembrie a repetat Sonata a II-a 
op. 6 şi Suita op. 28 „Impresii din copilărie“ în ace- 
eași execuție, dar a adăugat din creaţia instrumentală 
a marelui nostru compozitor şi Cvartetul nr. 2 op. 30 
în re minor în execuția ansamblului compus din Va- 
lentin Gheorghiu — pian, Ștefan Gheorghiu — vioară, 
George Popovici — violă, Radu Aldulescu — violoncel. 
Cvartetul nr. 2, op. 30 în re minor (1944) este însă 
o lucrare extrem de importantă pentru înţelegerea sti- 
lului ultimei perioade a creaţiei lui George Enescu. De 
altfel, acest stil ar putea îi considerat ca începînd cu 
Sonata a Ill-a pentru pian (în special partea a II-a) 
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trecînd prin Suita sătească şi suita „Impresii din co- 
pilărie“ şi afirmat pentru prima oară ca o nouă ten- 
dintâ în Cvartetul op. 30. Este evident că trăsături de 
stil foarte asemănătoare leagă mănunchiul de capodo- 
pere ca: Cvartetul cu pian op. 30, Cvartetul de coarde 
op. 22 nr. 2 şi Simlonia de cameră. Nu este locul aici 
să İacem o analiză amănunțită. Dar vrem să insistăm 
asupra unui aspect care ni se pare esențial pentru opera 
lui George Enescu. După părerea noastră, spiritul mu- 
zicii ultimei epoci din viața compozitorului, deşi nu mai 
foloseste un material muzical popular explicit, se in- 
tegrează cum nu se poate mai bine și ajunge chiar să 
îndeplinească ceea ce am putea numi „spirit romînesc“ 
în muzica noastră cultă. İn acelaşi timp însă, mijloa- 
cele „tehnice“ folosite în elaborarea acestor lucrări sînt 
dintre cele mai actuale. Analizind amănunţit Cvartetul 
nr. 2 op. 30 vom putea ajunge la o concluzie caracte- 
ristică stilului acestei epoci. Principiul „variaţiei con- 
tinue“, idealul celor mai îndrăzneți compozitori din se- 
colul nostru, este realizat în Cvartetul op. 30 cel puţin 
pe două planuri: melodic şi ritmic. Fără a sacrifica 
nimic întîmplării, improvizaţiei, melodia lui Enescu se 
centrează în jurul a 2—3 teme generatoare și folosind 
principiul ciclic se reînnoieşte mereu prin variaţii me- 
lodice. Ritmul, deși de o varietate extremă poale fi 
totuși redus la un principiu unilicator: în toată lucra- 
rea nu găsim decît un număr relativ redus de figuri 
ritmice (rezultatul diviziunii metrului măsurii), dar fe- 
lul de a le grupa prin nerepetarea figurilor identice 


O seară de 


Publicul bucureștean a avut puține ocazii să cu- 
noască muzica veche. Dacă uneori în programele unor 
solişti vocali sau ale unor coruri apăreau cîte o arie ve- 
che sau un madrigal, ele treceau aproape neobservate, 
fiind înecate într-un noian de piese romantice sau 
„moderne“ — unele mai mult, altele mai putin valo- 
roase. În timpul acesta publicul nu era ajutat, printr-o 
alegere judicioasă a pieselor, să cunoască, pe o întin- 
dere mai mare, concepţia estetică muzicală şi stilul com- 
pozitorilor vechi, ca să nu mai vorbim de un mare nu- 
măr de lucrări de înaltă valoare estetică care râmineau 
în afara programelor de concerte bucureștene. Pe de 
altă parte, trebuie să amintim faptul că în formarea 
gustului muzical al publicului, vechii compozitori ar tre- 
bui să alcătuiască punctul de plecare. Dar nici în rîn- 
dul artiştilor noștri — şi poate in special în rîndul ti- 
nerei generații — această muzică nu este mai cunoscută. 
Astfel, deseori auzim afirmîndu-se că muzica începe cu 
Bach şi înaintea lui au existat cîțiva precursori a căror 
valoare rămîne mai mult istorică şi că operele fiind 
încă pline de stingâcii, ei ar putea İi consideraţi în cel 
mai bun caz ca niște preclasici. Desigur că pentru a 
demonstra, celor ce susțin astfel de păreri, că pînă la 
Bach au mai fost cîteva culmi ale artei muzicale de care 
sînt legate valori artistice ce nu pot fi socotite infe- 
rioare valorilor muzicii născute în epoca clasicismu- 
lui lui Bach, Mozart, Beethoven şi că ceea ce ar părea 
ca o stingâcie nu este decît un mod de minuire a lim- 
bajului muzical (în acest caz de esență pur contra- 
punctică) corespunzător unei anume concepții despre 
viață și lume, este necesar ca această artă să fie cu- 
noscută sub toate aspectele ei, lucru care nu se poate 
face decît prin audiții multe şi repetate. Ca să arătăm 
importanța muzicii vechi pentru tinerii compozitori. 
ținem doar să amintim că ea este o înaltă şcoală de 
stil coral şi de asemenea din punct de vedere al tra- 
tării modurilor, un punct de plecare plin de sugestii. 
Pentru acest motiv, conducerea Uniunii Compozitorilor 
a hotărît, anul trecut, înființarea unui cor de cameră, 
care prin activitatea lui să facă cunoscută muzica ve- 
che atît în rîndul compozitorilor cît și în sălile de con- 
cert. În public, prima manifestare în acest sens a avut 
loc în ziua de 18 noiembrie în sala Ateneului. 

Avind în vedere că acest program trebuia să se a 
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conduce la varietatea de câre spuneam. Este un mod 
specific enescian de variație ritmică. (Am putea totuşi, 
comparind cu lucrările unor compozitori moderni, să 
găsim asemănări chiar de sensibilitate cu un Alban 
Berg sau să constatăm preocupări de variaţie ritmică, 
identice unui Andre Jolivet, aşa cum se observă mai 
ales în lucrarea acestuia „Mana“. Dar desigur sub toate 
celelalte aspecte nu există apropieri între Enescu şi 
Jolivet). In concluzie, întîlnim deci în acest Cvartet 
în acelaşi timp atît varietate cit şi unitate şi aceasta 
şi în melodie, şi în ritm. Rezultatul este o muzică veş- 
nic nouă, mereu reîmprospătată, deşi toate figurile so- 
nore sînt perfect coerente ansamblului. Tinind seama 
că forma rămîne „clasică“ (formă de sonată, lied etc.) 
Enescu atinge idealul artei contemporane râminind 
pe cele mai autentice tradiții muzicale. 

Execuția Cvartetului op. 30 a fost o reușită deose- 
bit de valoroasă. Introducerea într-o formație de ca- 
meră de mult cunoscută a unui muzician de calitatea 
lui George Popovici, interpretarea aşa de specific „de 
cameră“ a virtuozului Radu Aldulescu şi contribuţia 
valoroasă, pe care am semnalat-o mai sus, a İrafilor 
Gheorghiu ne-au dezvăluit pe deplin sensul operei lui 
George Enescu. Repetarea și sprijinirea unor asemenea 
inițiative vor conduce în curînd la înțelegerea şi pă- 
trunderea în conștiința oricărui amator de muzică a va- 
lorii neprefuite a operei enesciene. 


ST. NICULESCU 


muzică veche 


dreseze unui public larg, în mare măsură necunoscător 
al muzicii vechi, putem spune că marele număr de lu- 
crări din diverse epoci, ţări și școli, era binevenit. Se 
putea astlel crea o vedere de ansamblu. Şi intr-ade- 
văr s-a putut auzi muzică din școala niederlandezâ 
(Kirie de Okeghem), madrigale engleze (Morley şi 
Dowland), îranceze (Claude le Jeune) și în fine, o lu- 
crare din secolul al XVIII-lea „Stabat mater“ de Per- 
golese. In plus, organistul Helmuth Plattner a inter- 
pretat un Ricercar de Frescobaldi şi Passacaglia de 
Buxtehude. Dar alcătuirea atît de cuprinzătoare a pro- 
gramului a dus și la unele deficienţe. Astfel, compozi- 
tori de talia lui Palestrina sau Monteverdi figurau cu 
lucrări nereprezentative. Să nu uităm că pe lista ope- 
relor lui Palestrina figurează 93 de misse şi mai multe 
zeci de motete, madrigalele râminind ca un gen cu 
totul secundar în creaţia lui. De asemenea, putem su- 
gera organistului Helmuth Plattner ideea de a cinta 
într-un concert un număr mai mare de Toccate şi Ri- 
cercari (in special ni s-ar părea interesante cele cro- 
matice din „Fiori musicali“) 

Piesa cea mai emofionantâ din prima parte a pro- 
gramului ne-a apârut „Kyrie eleison“ de Jan Okeghem: 
un meşteşug serios pus in slujba unei autentice trăiri 
muzicale şi care reuşeşte să emofioneze şi după 500 
de ani de cînd a fost creată. Regretâm că s-a cîntat 
un singur fragment din opera marelui compozitor nie- 
derlandez din secolul al XV-lea. 

Dintre madrigale, am reținut în special pe cel al 
lui Claude le Jeune pentru discreție şi bun gust. De 
asemenea am găsit binevenite 'madrigalele lui Morley 
și Dowland, atit pentru plasticitatea lor cit şi şi pen- 
tru Îaptul că ne fac cunoscută această latură a mu- 
zicii din epoca elisabethană, muzică cunoscută mai ales 
pentru piesele instrumentale scrise pentru virginal 
(strămoș al clavecinului). Maestrul Nicolae Rădulescu 
a arătat o adîncă înţelegere, care se împletește in mod 
fericit cu o bogată experienţă în dirijarea acestor pie- 
se. Unica obiecfie pe care o putem aduce corului 
este lipsa de acuratețe in intonațţii, defect care s-a ob- 
servat numai în unele piese. 

In partea a doua a programului s-a executat „Sta- 
bat mater“ de Pergolese. Soliste vocale au fost Emilia 
Petrescu — soprană şi Elena Cernei — alto; orchestra 


de coarde a fost compusâ din membrii Orchestrei Fi- 
larmonice „George Enescu“ iar continuo-ul a fost ţinut 
la orgă de Helmuth Plattner. Mișcătoarea muzică a 
lui Pergolese a fost executată cu multă înțelegere atit 
de soliste cit și de întreg ansamblul. Trebuie să sub- 
liniem sensibilitatea şi căldura cu care au cîntat so- 
listele, calități indispensabile acestei muzici. De ase- 
menea trebuie subliniată emoția cu care a cîntat corul 
precum şi integrarea perfectă din punct de vedere so- 
nor a părţii de orgă în ansamblu. Orchestra a avut 
momente bune, care însă nu scuză lipsa de omogeni- 
tate din anumite pasaje. Rezerve avem și în privința 
interpretării ariei de alto „Quae moerebat et dolebat“, 
a cărei indicație de tempo, Allegro moderato, nu în- 
seamnă neapărat că trebuie cîntată zglobiu; de altfel, 
solista ar fi trebuit să aprofundeze şi textul care nu 
indică de loc un asemenea caracter. Şi în special ne-a 
displăcut în această arie executarea staccato a primei 


optimi din grupul 
N 
Pf i 


şi lucrul devenea direct supărător la optimca din octava 


„et tremabat dum videbat“ 


coboritoare de la 


Trebuie să amintim că Pergolese nu pune semnul de 
staccato în cazul de față pe nici o notă. 

Dirijorului îi putem obiecta unele decalaje de tempo 
care nu-și au rostul și care nu sînt menţionate în edi- 
tiile fidele originalului. Astfel în „O quam tristis et 
afflicta“ găsim că accelerarea tempo-ului de la „fuit 
illa benedicta“ nu are nici un sens muzical. De ase- 
menea accelerarea tempo-ului în aria „Eja mater fons 
amoris“ la „fac, ut tecum lugeam“ precum și încetini- 
rea bruscă a tempo-ului din ultimile opt măsuri ale 
Allegro-ului „Pro peccatis suae gentis“ erau nejusti- 
ficate. Dar în afară de aceste amănunte, putem spune 
că piesa a căpătat viață în această interpretare şi 
succesul de public a fost o răsplată binemeritată. 


AUREL STROE 


Concerte dirijate de C. Silvestri la Ateneul R.P.R. 


Cate două concerte ale Orchestrei Radio, dirijate 
de maestrul Constantin Silvestri în noiembrie trecut 
s-au impus prin programul excepțional pe care l-au 
prezentat, constituind un eveniment remarcabil în viața 
noastră muzicală din ultimul timp. 

Ele vin sä se adauge la lanțul frumoaselor realizări 
din ultimii ani ale dirijorului, căruia i-au adus o una- 
nimä apreciere din partea iubitorilor de muzică romîni 
şi străini, iar de curînd i-au atras şi distincția de ar- 
tist al poporului. 

Printre artiştii romîni contemporani care contribuie 
neîncetat la ridicarea prestigiului artei noastre muzi- 
cale, maestrul C. Silvestri ocupă un loc de frunte prin 
bogata sa activitate atît în calitatea de şef de orches- 
trä cit şi în aceea de compozitor. 

Ceea ce îl caracterizează în afară de talentul său 
muzical, este o temeinică pregătire intelectuală, dorința 
permanentă de a-și îmbogăţi cunoştinţele, irămiîntarea 
de a găsi drumuri noi către acel ideal pe care îl poartă 
veșnic cu sine un adevărat artist. 

Ca dirijor, publicul din ţară şi de peste hotare l-a 
cunoscut ca pe un artist de o puternică sensibilitate 
şi de o directă și categorică autoritate în lata or- 
chestrei. 

Toate aceste însuşiri ale sale le-am recunoscut şi cu 
ocazia celor două concerte simfonice prezentate recent 
cu orchestra Radio. 

Programul primului concert care a avut loc la | 
noiembrie a. c., a cuprins: „Balada haiducească“ pentru 
violoncel şi orchestră de Paul Constantinescu, lucra- 
re de o autentică inspirație populară, care se înscrie 
printre lucrările reprezentative ale genului concertis- 
tic la noi şi care și-a găsit în Radu Aldulescu un fidel 
interpret, cele trei nocturne de Debussy (,,Nori“, „Ser- 
bări“ şi , Sirene“), finalul overci „Amurgul zeilor“ de 
Wagner (solistă Ioana Nicola) şi „Poemul extazului“ 
de Scriabin. 

Orchestra Radio a arătat progresele mari pe care 
le-a realizat in ultimul timp sub indrumarea atentâ 
a maestrului Silvestri. Nu am putut însă să nu remar- 
căm din nou că de multe ori, repetițiile ei sînt sune- 
rioare ca realizări artistice concertelor propriu zi:e, 
unde apare un colectiv puţin închegat sau, în orice 
caz, neatent. Este cazul finalului din „Amurgul zei- 
lor“ şi în special, al nocturnelor de Debussy, la care 
s-au produs decalaje destul de serioase prin intrările 
tirzii, repetate, ale cornului englez. Aceasta a dus la 


o enervare generală a orchestrei, făcînd să se piardă 
mult din farmecul poetic al lucrării. i 

Ioana Nicola a dat dovadă încă o dată de frumoasele 
calități vocale şi interpretative pe care le posedă. U- 
neori însă a apărut copleșită de masele sonore orches- 
trale și nu a realizat dramatismul propriu muzicii lui 
Wagner. ` 

In „Poemul extazului“ de Scriabin însă şi orchestra 
a reușit să se regăsească, dîndu-ne o frumoasă tăl- 
măcire a acestei muzici pasionate, de puternice con- 
traste. 

Cel de-al doilea concert care a avut loc la 15 noiem- 
brie a.c., a cuprins lucrâri de muzică contemporană in 
prima audiție. 

Lucrarea de preambul a fost ,,Variatiuni pentru două 
trompete, doi tromboni şi orchestră de coarde“ opus 
54 de Marcel Mihalovici. Serisâ in 1916 această lu- 
crare dovedeşte talentul şi meşteşugul compozitorului, 
înscriindu-se ca o creație deosebit de interesantă, în 
ciuda inegalităților de stil pe care le prezintă. 

Prin formația pentru care a fost scrisă şi prin unele 
procedee contrapunctice de construcție, ea se integrea- 
ză în acea tendință de clasicizare a muzicii moderne, 
tendință pe care o întîlnim la mulți dintre compozitorii 
contemporani occidentali. 

Lucrarea cuprinde o introducere dramatică — tema 
(Andante semplice) expusă de viori, cu pronunțate in- 
tonatii populare romineşti, — care este prelucrată în- 
tr-un număr de zece variațiuni. 

Menționăm în special eforturile meritorii ale celor 
patru solişti de a rezolva problemele deosebit de difi- 
cile atît din punct de vedere al intonației cit şi al 
ritmului. 

Lucrarea următoare înscrisă în program a fost ciclul 
de patru lieduri pentru soprană şi orchestră de R. 
Strauss, ultima creație a compozitorului. 

Primele trei: „Primăvara“, „Septembrie“, „La .cul- 
care“ au fost inspirate de versurile poetului Hermann 
Hesse iar ultimul, „In amurg“ de versurile lui Eichen- 
dorff lucrări pline de lirism, de împăcare, de profundă 
meditație. 

Soprana Selma Hollinger a redat cu finețe poezia 
ce se desprinde atît din textul cit şi din muzica aces- 
tor cîntece, apârind însă uneori copleşitâ de densitatea 
orchestrei straussiene, aceasta în special din cauza unei 
inegalităţi în emisie. Ar. fi. fost de dorit mai multă 
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atenţie în ceea ce privește intonaţia, care nu intotdea- 
una a fost cea justă. 

În continuarea programului, maestrul C. Silvestri 
ne-a olerit una din lucrările sale mai vechi, revăzută 
anul acesta: „Preludiu şi fugă“ pentru orchestră, 
scrisă în 1938. Am regăsit aici pe acelaşi compozitor 
plin de fantezie, de umor, de o abilă ştiinţă instrumen- 
tală, pe care l-am cunoscut în piesele pentru orchestră 
de coarde, în Cvartetul nr. 2, în lucrările pentru pian 
sau în Sonata pentru vioară şi pian. 

Dind o viață cu totul nouă celor două forme specifi- 
ce ale stilului clasic contrapunctic, compozitorul ne-a 
prezentat o muzică proaspătă, sănătoasă, antrenantâ 
prin ritmica sa variată. Ea se integrează în seria lu- 
crărilor deosebit de valoroase, reprezentative pentru 
noile tendinţe ale muzicii romîneşti. 

Concertul ne-a prilejuit şi prima audiție a unei lu- 
crări de deosebită valoare, una din cele multe care, 
deşi sînt intrate de zeci de ani în repertoriile mari- 
lor orchestre ale lumii și au căpătat deja vechime în 
tezaurul muzical mondial, nu sînt încă cunoscute la 


noi: „Simfonia psalmilor“ de Strawinski. Scrisă in 
1930, este opera cea mai reprezentativă a perioadei de 
neoclasicism a marelui compozitor, îmbinare fericită a 
procedeelor muzicale modarne cu cele ale vechilor con- 
trapunctiști. Se simte în ea prezența unui artist de o 
personalitate uriaşă, de o puternică originalitate. Or- 
chestra în care predomină suflătorii (din grupa corzilor 
pâstrindu-se numai violoncelii şi contrabaşii, la care se 
adaugă două piane şi o harpă), realizează sonorități 
cu totul deosebite, imbinindu-se însă admirabil cu 
sonoritâfile corului. Este o lucrare impresionantă prin 
măreția și simplitatea ei. 

Dirijorul a pus în redarea întregului program pa- 
siunea care îi este bine cunoscută, dîndu-ne ocazia 
unei adevărate desfătări artistice. Sperăm că maniles- 
tări de natura acestora se vor inmulfi în viitor şi că 
orchestrele noastre se vor preocupa mai mult de îm- 
bogâtirea repertoriului lor cu noi lucrări de muzică 
simfonică modernă, peste care nu se poate trece atit 
de uşor cu vederea. 

REMUS GEORGESCU 


Un succes al ansamblului artistic al S.P.C. 


Pa 9, 15 şi 27 decembrie pe scena Ateneului R.P.R. 
ansamblul de cor, orchestră şi solişti al Sfatului Popu- 
lar al Capitalei a abordat, cu succes, pentru prima 
oară, genul operei-concert. Publicul bucureştean, care 
are o veche şi tradiţională predilecție pentru specta- 
colele de operă, a primit cu deosebită căldură premiera 
operei „Cavaleria rusticanâ“ de Pietro Mascagni. 

Format — în general — din elemente mature şi ex- 
perimentate, corul a fost compartimentul cel mai bun 
al ansamblului. A cîntat fără note, cu o dicţiune clară, 
cu.o bună omogenitate pe grupe de voci şi pe ansam- 
blul coral, cu o remarcabilă suplete, simţ ritmic şi 
bună frazare, dovedind şi o exemplară disciplină in 
“scenă. În cea mai mare parte meritul revine dirijorului 
său Ştefan Mureșanu (dirijor adjunct Constantin Ro- 
maşcanu). Sîntem convinşi că în viitor corul va putea 
răspunde noilor sarcini ale ansamblului. Este însă ne- 
cesar să fie completat cu unele elemente (în special 
tenori) și să-şi îmbunătăţească neapărat tehnica impos- 
taţiei în registrul înalt. De asemenea este de dorit ca 
mimica coriştilor să nu fie încruntată cînd ei exprimă 
un conținut optimist. 

In rolul Santuzzei am ascultat pe 
sopranele Maria Crişan şi Victoria O- 
lariu-Hacik. Ambele interprete au trăit 
cu multă intensitate sbuciumul tinerei 
fârance siciliene. Maria Crișan este o 
cintâreafâ dotată cu sensibilitate, cu o 
voce frumoasă, îndeosebi în acute. A 
impresionat prin accentele ei drama- 
tice din „Romanţă“ şi duetul cu Tu- 
ridu, Ea trebuie să-și corecteze dic- 
fiunea şi să fie mai atentă la dozarea 
eforturilor vocale pe parcursul întregii 
lucrări, ca şi la păstrarea mai fer- 
mă, a tonului. 

Victoria Olariu-Hacik posedă o voce 
puternică în toate registrele, dar 
acutele sale sînt de obicei lipsite de 
nobleţe. Utilizarea uneori nepotrivită 
a. portamentelor scade din valoarea 
interpretării sale. 

În Turidu am ascultat pe tenorul 
Cornel  Stavru. Tînărul o cintâref, 
dotat: cu o voce de mare calitate, 
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Pe la stînga la dreapta: Dan Iordăchescu, 
Cornel Stavru, Victoria Olariu-Hacik, Iosif Conta, Speranța Modval-Stoica, 


temperament şi inteligență muzicală, a obţinut un suc- 
ces bine meritat. El a cîntat cu multă comunicativi- 
tate și căldură „Siciliana“, dificila arie care, prin ţesă- 
tura ei prea înaltă constituie o piatră de încercare a 
tenorilor dramatici. Interpretul a dovedit o frazare deo- 
sebit de grăitoare, o replică scînteietoare (în duetul cu 
Santuzza), dar a apărut cam obosit în ultimele mä- 
suri din finalul operei („Addio alla madre“). 

În acelaşi rol tenorul George Corbeni a început „Si- 
ciliana“ cu voce de o rară frumuseţe, dar nu a susținut 
o intonaţie justă pînă la sfîrşitul ariei. El a pus mult 
lirism în interpretarea duetului cu Santuzza (spre deo- 
sebire de tenorul Stavru care a fost mult mai drama- 
tic) şi s-a realizat pe deplin la sfîrşitul operei, cînd a 
cintat cu un suflu şi o strălucire demnă de un mare 
cintâret. 

İn Lola, tinâra solistă a ansamblului S.P.C. soprana 
Victoria Drâgânescu, cu voce curatâ şi emisie ingrijitâ, 
a cîntat cu gingăşie aria „Flori dalbe de cireşi“ iar 


mezzo soprana Olimpia Oancea, coristă a aceluiaşi an- 
samblu, deşi emofionatâ, s-a achitat în mod conştiin- 
cios de același rol. 


Victoria Drăgănescu, Emanoil Elenescu, 


Baritonii David Ohanezian şi Dan lordâchescu, doi 
tineri in care, pentru calitâfile lor artistice, punem mari 
speranfe de viitor, au interpretat pe Allio. David Oha- 
nezian a întrebuințat cu largă dărnicie vocea sa, de 
o intensitate şi amploare excepţională. El a dat însă 
un contur în general lipsit de elasticitate personajului 
interpretat. 

Dan Iordăchescu a cîntat cu voce suplă, rotundă, cu 
nuanță şi İrazâ aleasă, ca un cintâret experimentat, 
deşi rolul nu i se potrivește complet. El ne-a inlâti- 
şat cu plasticitate un Alfio plin de viață, la început, 
apoi dornic de răzbunare, mai cu seamă în al treilea 
spectacol cînd a stâpinit mai bine rolul. 

Mezzo-soprana Speranța Modval-Stoica a interpretat 
corect pe „mama Lucia“. Debitul său vocal a fost une- 
ori insuficient în grav. 


fi x 5 ni SL) 
Orchestra, într-o formație redusă, a vădit o muncă 


şi o preocupare serioasă de a corespunde unui bun 
spectacol de operă. Ea va trebui completată la grupa 
coardelor. [n general a cîntat curat,.cu bun acordaj 
şi a ţinut seama de indicațiile dirijorului. La primele 
două concerte harpa a fost cam timidă, cu deosebire 
in „Siciliana“, cînd acompaniază singură pe Turidu 
(contribuind poate prin aceasta la distonarea tenorului 
George Corbeni) iar la al treilea concert a acompa- 
niat într-un tempo prea obositor pentru interpret. În 
unele momente orchestra a acoperit pe solişti (în spe- 
cial pe Maria Crișan, în registrul mediu și grav). 

Dirijorul Emanoil Elenescu, cu gesturi precise, cu 
multă grijă pentru un ansamblu destul de mare care 
ataca prima oară genul operei, a condus cu suficientă 
autoritate şi competință. Apreciem favorabil strădania 
sa de a menține tempii din partitură şi de a struni 
înclinația unor solişti care vor să realizeze interpre- 
tări „personale“, cu licențe „tradiționale“, dar neîngă- 
duite de textul muzical. 

Cu mult temperament şi dăruire de sine a condus 
al treilea concert dirijorul Iosif Conta, relielînd bogă- 
ţia melodică a operei şi subliniind în mod deosebit 
momentele ci lirice. El a vădit o preocupare perma- 
nentă de a doza intensităţile sonore ale tuturor com- 


partimentelor orchestrale. Unele deficiențe (tempo-ul 
puțin tărăgănat la „Siciliana“, duetul Santuzza-Turidu, 
etc.) au relevat necesitatea mai multor repetiţii cu so- 
lişti şi orchestră, 

Prezentarea orală, făcută într-o formă literară alea- 
să, la primul spectacol de actorul A. Pop Marțian iar 
la al doilea de actorul Alfred Demetriu, a căutat să 
înfățișeze acțiunea și conflictul dramatic şi să înlo- 
cuiască lipsa decorurilor, costumelor şi a mişcării în 
scenă. Credem însă că intervenirea prezentatorului din 
nou, cu 25 măsuri înainte de sfîrșitul operei, pentru 
ca, înlocuind o coristă (aşa cum este în partitură), 
să anunţe că „L-a omorit pe Turidu“, este inoportunâ 


deoarece întrerupe emoția auditorilor. Această expu- 
nere a textului s-ar cere mult mai concisă. 
Sîntem recunoscători Sfatului Popular al Capitalei 


pentru realizarea acestui gen de operă-concert şi nă- 
dăjduim că în viitor ideea, imbrâtişatâ cu atîta căldură 
de interpreţi și public, va fi dezvoltată şi îmbunătățită. 
Formaţia artistică a S.P.C.-ului ar putea să devină o 
adevărată școală a tinerelor elemente, absolvenţi ai 
conservatorului şi o pepinieră de cintâreti, atît de ne- 
cesari teatrelor de operă din țară. Pe de altă parte 
dacă se va da toată atenția și grija pentru ridicarea 
nivelului tehnic-profesional al coriştilor, chiar din mij- 
locul acestora se vor putea selecfiona soliști. 

Ne îngăduim a sugera să fie cîntate — cu precă- 
dere — operele ce nu fac parte din repertoriul obiş- 
nuit al Teatrului de Operă şi Balet al R.P.R., printre 
care şi creațiile înaintaşilor muzicii noastre; de ase- 
menea creațiile compozitorilor preclasici și clasici, 
care ar putea contribui la formarea stilului interpre- 
tilor şi la educaţia artistică a amatorilor de operă. 

Se simte însă nevoia ca traducerile textelor literare 
să [ie revizuite şi corijate, fiindcă versiunea romineas- 
că a multor opere, ca şi a „Cavaleriei rusticane“ nu 
respectă întotdeauna accentele şi însuşirile muzicale ale 
limbii noastre. 


AL. COLFESCU 


Orchestra de cameră a medicilor 


„A rta nu admite amatorismul“, afirma cîndva un 
scriitor, subînțelegînd că practicarea la nivel înalt a 
artei cere prea multe eforturi pentru ca un neprofesio- 
nist să poată ajunge la ea. 

Orchestra de cameră a medicilor ne-a dovedit încă 
o dată, cu prilejul concertului dat la începutul lunii 
decembrie, că artă amatoare nu implică în mod nece- 
sar diletantismul şi că pasiunea, dorința de împlinire 
a frumosului, pot înlocui cu deplin succes, experiența 
îndelungatä. 

Cu toate acestea, trebuie spus de la început că or- 
chestra nu a dat acelaşi randament ca în festivalul Mo- 
zart, prezentat în vară, şi aceasta din cauza unei al- 
cătuiri greşite a programului, care a cuprins lucrări 
dificile, depăşind. posibilitățile (mai ales solistice) ale 
artiştilor, ca „La Follia“ de Geminiani-Corelli, sau 
suita „Trei piese pentru coarde“ de Silvestri — scrise 
pentru orchestră de coarde mare şi nu pentru formaţie 
de cameră. Dacă vom adăuga „Serenada“ de Dvorak, 
executată cu omiterea valsului şi a scherzo-ului, ne 
vom da seama că organizatorii concertului şi dirijo- 
rul s-au îndreptat spre un repertoriu de prea înaltă 
tehnicitate. A rezultat de aci o oarecare crispare în in- 
terpretare, determinată de scăpările execuţiei, pe care 
nu o intilnisem în precedenta apariţie publică a or- 
chestrei. 

Dacă am spus cele de mai sus, este tocmai pentru 
că sînt evidente calitățile acestei formaţii. un adevă- 
rat ansamblu de cameră ce se dispensează de justifi- 
cările obișnuite ale artiștilor amatori. Într-adevăr, me- 
dicii muzicieni lasă şâ se İntrevadâ o aleasă cultură 


muzicală și o ardoare de a „face“ muzică în sensul 
cel mai înalt al acestui act. 


Cu atit mai mult ar fi de dorit ca orchestra, pînă în 
prezent prima orchestră de cameră stabilă a țării noas- 
tre, să se îndrepte mai ales spre compozitorii clasici 
şi preclasici, — un repertoriu vast şi încă neexplorat, 
ce ar putea da interpreţilor şi publicului satisfacția 
unor audiții prețioase şi de calitate, recurgindu-se la 
nevoie pentru unele părți solistice din concerti grossi, 
la solişti profesioniști. Așa s-a şi procedat de altfel, 
cu invitarea organistului H. Gehan, solistul autoritar, 
impresionant mai ales prin forța armonică a execuţiei, 
al concertului în îa minor de Bach. 

Dr. Mihai Constantineanu ne-a apărut același» pia- 
nist fin, sobru, mozartian, dar poate puțin prea rece 
și dominat de un auto control poate prea riguros; a 
prezentat în primă audiție publicului bucureștean, Ron- 
do-ul de concert în la major de Mozart. 

Dacă orchestra medicilor a ajuns astăzi să conteze 
în viaţa noastră muzicală, este în mare măsură şi un 
merit al dirijorului Mircea Cristescu, a cărui apariţie 
rară pe podiumul Ateneului, reprezintă o reală diminua- 
re a interesului oferit de concertele bucureștene. Mir- 
cea Cristescu a dovedit — făcînd abstracţie de alcătui- 
rea defectuoasă a programului — şi în acest concert 
că este unul dintre cei mai dăruiți şefi de orchestră 
ai tinerei generații. Este singurul care a reuşit să nu 
mai fie dominat de personalitatea interpretativă a lui 
Constantin Silvestri, şi, învăţind totul de la maestrul 
său. să meargă cu paşi siguri către o realizare a pro- 
prici sale viziuni artistice, bazîndu-se pe o tehnică 
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dirijorală de pe acum sigură şi dotată cu o mare pu- 
tere de sugestie. 

Cele trei mişcări ale Serenadei de Dvorak au relie- 
fat din plin şi însușirile pedagogice ale tinărului şel 
de orchestră şi maturitatea unei concepţii muzicale, ro- 


mantică, iârâ dulcegărie, robustă și echilibrată, fără 
uscăciune, după cum „La Follia“ de Corelli-Gemi- 
niani şi „Trei piese“ de Silvestri l-au schiţat, tre- 


cînd peste imperlecfiunile de execuţie, la fel de bun 


în clasic ca și în modern, iar lucrările de Bach şi Mo- 
zart l-au arătat ca un acompaniator atent şi discret. 

Concertul din decembrie al orchestrei de cameră a 
medicilor rămîne o experiență din cele mai exempliii- 
catoare. Dacă vor şti, deducind din această experienţă, 
să-şi speculeze cit mai bine posibilitățile, medicii mu- 
zicieni ne vor oferi cu siguranță seri de artă tot mai 
împlinite. 


RADU GHECIU 


Debutul lui Dan lordăchescu la Teatrul de Operă şi Balet 


Ti generația actuală a tinerilor cîntăreți promo- 
vati de Conservatorul „Ciprian Porumbescu“, Dan Ior- 
dăchescu şi-a dobîndit un loc de frunte. 

El s-a afirmat de timpuriu avînd o frumoasă voce 
baritonală, în acelaşi timp un temperament sensibil şi 
viguros, înclinat să se manifeste scenic. Paralel cu 
anii de studiu de la Conservator, unde a fost desco- 
perit şi îndrumat de profesorul Constantin Stroescu, 
Dan lordăchescu a activat ca solist al Ansamblului ar- 
tistic al Sfatului Popular al Capitalei. 

Cel dintii succes de seamă, care a atras atenţia lumii 
muzicale și de peste hotare asupra lui, l-a constituit 
Premiul 1 obţinut la Festivalul Internațional din 1953 
de la Varşovia. Au urmat premiul dobindit, un an mai 
tîrziu, la Concursul internațional Schumann de la Ber- 
lin, apoi Premiul I la Concursul internațional „Mozart“ 
ținut în vara anului 1956 Ja Salzburg, cînd Iordăchescu 
s-a clasat în fruntea a 32 candidați, veniţi din toate 
colțurile lumii, dînd cea mai bună interpretare operei 
marelui compozitor. Succesul care avea să îi aducă 
notorietatea mondială l-a obținut două luni mai tirziu, 
cînd s-a clasat la Concursul International de la Ge- 
neva, primul dintre 132 candidaţi. Insuşirile sale vo- 
cale şi interpretative s-au bucurat de aprecierea una- 
nimă a juriului, publicului şi criticii. Relevîndu-le, „Le 


courier“ din Geneva scrie, în numărul său din | oc- 
tombrie 1956, între altele, următoarele: „Totul este 
de a ști să conduci după regulile artei un timbru atît 
de bogat de la natură, de a-l mlâdia nuanfelor de ex- 
presie, de a-l plia exigențelor stilului. Din acest punct 
de vedere recitalul d-lui Dan Iordăchescu (Bucureşti) 
este cel care a apărut cel mai convingător căci, la mij- 
loace variate și cultivate cu gust, el asociază un sens 
stilistic diversilicat cu subtilitate, care îi permite să a- 
bordeze, în spiritul lor propriu, pagini de Haendel, 
Schumann, Verdi şi Mozart“. 

In „Neue Züricher Zeitung“ din 18 octombrie 1956 
se spune: „Interpretarea lui Dan Iordăchescu a fost 
de fapt, punctul culminant al frumoasei seri (lied-ul 
de Mozart şi Duparc, arii de Mozart şi Gounod). Ar- 
tistului, care dispune de o splendidă voce sonoră şi 
egală, o tehnică perfectă şi o artă interpretativă înaltă, 
îi putem prevedea, cu conștiința împăcată, pe baza ce- 
lor ascultate (cele două arii nu puteau fi oferite mai ex- 
presiv) o carieră teatrală strălucită. Ovaţiile publicului 
au indicat cu claritate că pentru numeroșii auditori, 
fideli din an în an acestor competiţii, tînărul romîn 
care posedă un incontestabil meșteşug, a cucerit titlul 
de favorit“. 

Debutul lui Dan Iordăchescu pe scena Teatrului de 
Operă şi Balet (unde ar fi fost plăcut, pentru noi, să 
constatăm că este apreciat la justa-i valoare fără a- 
jutorul a patru jurii internaţionale) a însemnat un suc- 
ces ce se cuvine subliniat. El a interpretat rolul lui 
Figaro, din „Nunta lui Figaro“ de Mozart, cu natura- 
letea unui artist obișnuit cu scena, bunele invâtâminte 
de la maestrul Constantin Stroescu vâdindu-şi o dată mai 
mult roadele. El s-a manifestat ca un adevărat artist 
care nu urmăreşte efectele „tari“, acutele puternice, de 
succes ieftin, ci cîntul expresiv, nuantat, în mezza-voce 
care, alături de o dicţiune foarte clară, a redat expli- 
cit gîndurile şi sentimentele personajului. 

D. Iordăchescu a interpretat cu mult spirit cunoscuta 
arie „Vrea să danseze drâgutul conte“, relevind cu o 
ironie subțire „curajul“ cherubinului în celebra arie 
„Nu mai eşti İluturaşul din soare“, 


Am apreciat la tînărul cîntăreţ nu numai degajarea 
sa în scenă şi eliminarea elementelor convenţionale 
(cu care o seamă de interpreţi obișnuiesc să „contu- 
reze“ personajul) dar şi chipul convingător în care a 
închegat figura popularului personaj realizind in mo- 
nologul final din actul IV („Totul e gata, ora intil- 
nirii se apropie“) o culminafie de o forță expresivă, 
demnă de cele mai importante scene lirice. 

Aflindu-se, în spectacol, alături de unii dintre cei 
mai de seamă artiști ai Teatrului de Operă şi Balet 
cum sînt Arta Florescu, Şerban Tassian, Yolanda Măr- 
culescu, Cornelia Gavrilescu, Maria Snejina, Gheorghe 
Ştefănescu, Blanche Adelstein, George Mircea, Valen- 
tin Loghin ş. a. — Dan Iordăchescu s-a integrat per- 
fect acestui valoros ansamblu. 


Conducerea muzicală a maestrului Alfred Alessan- 
drescu (care a înscris de curînd 50 spectacole numai 
cu „Nunta lui Figaro“) este un model de competintâ 
și de bun gust. Maestrul nu conduce niciodată fără 
partitură, deşi o cunoaște pe de rost, ceea ce dă tot- 
deauna o mare siguranţă cîntăreților. Tinem să rele- 
văm perfectul stil mozartian, respectat pe de-a-ntregul, 


precizia de ceasornic a desfăşurării spectacolului, me- 
najarea tuturor momentelor cînt interpreţii pot cînta 
expresiv, în piano. 

Pentru vocea lui Dan Iordăchescu părerea noastră 
este că rolul nu este totuși cel mai potrivit, în grav, 
unde susținerea notelor fa şi chiar sol, a fost reali- 


Recitalul dat de 


Printre soliştii care ne-au vizitat fara, spre sfîrșitul 
anului trecut, a fost și violonistul Byron Colassis. 
El a dat, acompaniat de pianistul Ion Filionescu, un 
recital la Ateneul R.P.R. 

Fost director al orchestrei simfonice a Radiodiluzi- 
unii şi, în prezent, profesor la Conservatorul din Atena, 
Byron Colassis s-a dedicat carierei concertistice. Pro- 
gramul său a cuprins lucrări a căror bună execuţie 
reclamă, în primul rînd, un virtuos al viorii: Tartini 
(Sonata „Trilul diavolului“ şi „Temă cu variaţiuni“) 
Mendelssohn (Concertul în mi minor) Paganini  — 
Szymanovski (Trei capricii) ș.a. 

Executind aceste piese şi încă altele, violonistul Co- 
lassis a dovedit că posedă un temperament ardent, 
meridional, că este animat de multă pasiune. Tonul 
său a apărut cald, vibrant şi clar. 

Alături de aceste însușiri însă, o preocupare mai 
consecventă pentru o İrazare fără anumite libertăți 
(uneori de-a dreptul surprinzătoare) şi pentru pâstra- 
rea stilului respectiv al lucrărilor ar fi ridicat, fără 
îndoială, mult valoarea interpretărilor sale. 

In Larghetto alletuoso, de pildă, din Sonata de 
Tartini, am înregistrat unele lungiri ale frazei muzi- 
cale şi îndulciri de ton care în nici un caz nu erau de 


Cvartetul 


Cvartetul „Komitas“ din R. S. S. Armeană a în- 
treprins un turneu de concerte în fara noastră, apârind 
de douâ ori şi în fața publicului bucureştean. Forma- 
tie care numără trei decenii de existenţă, cvartetul se 
bucură de o largâ reputație internațională, fiind cu- 
noscut atît din concertele radio-difuzate şi din înregis- 
trâri, cit şi din turneele întreprinse în diferite țări eu- 
ropene. İn programele concertelor date la noi de cvar- 
tet au fost incluse şi lucrări ale com- 
pozitorilor armeni Komitas şi Mirzo- 
ian, de care temperamentul interpre- 
tativ al muzicienilor a apărut cel 
mai apropiat. De Komitas au fost 
ascultate mai multe cîntece, unele cu 
caracter descriptiv, în aranjamentul 
lui Serghei  Aslamazian-violoncelist 
în cvartet (Aslamazian a aranjat 
numeroase lucrări clasice şi contempo- 
rane pentru cvartet de coarde). Nu- 
mele lui Mirzoian nu ne era cunos- 
cut pînă acum. Cvartetul său dezvă- 
luie un compozitor stăpîn pe scriitura 
polifonică de cvartet, care folosește 
un limbaj ce-și vădește legătura cu 
folclorul armean. Lucrarea nu are tra- 
diționala structură în patru părți ci 
este o mare teamă cu variatiuni. Te- 
ma este plină de patetism iar cele 
cinci variaţii aduc schimbări mari de 
atmosferă. Melodiei nostalgice din a 
doua variaţie, i se opune vivacitatea 
de „perpetuum mobile“ a variației 
următoare iar impresia de duioşie 
a duo-ului viorilor din variaţia a IV-a 
nu poate fi ştearsă de patosul 


Serghei 


Aslamazian 


zată uneori cu dilicultate, cu o intensitate sonoră slabă. 

Cu acest prilej îi vom face cîntăreţului recoman- 
darea să nu se mai întrebuinţeze pe toate scenele şi 
în toate împrejurările — lucru care ar putea să îi a- 


ducă o oboseală prematură a vocii. 
J. V. PANDELESCU 


Byron Colassis 


natură să afirme noblețea celebrei lucrări. Alteori, dim- 
potrivă, în „Allegro ma non troppo“ din aceeași so- 
nată, Colassis a trecut intempestiv peste fraza muzi- 
cală, tot aşa cum finalul Concertului de Mendelssohn 
a fost redat într-o viteză exagerată. Dar nu este vorba 
numai de tempii propriu-ziși ai mișcărilor ci înseși 
de anumite fantezii personale asupra valorii notelor. 

Byron Colassis a dat însă o justă şi însuileţită in- 
terpretare unor piese mici ca Liebesleid de Kreisler, 
Dansurile spaniole de Joachim Nin, Habanera de Ra- 
vel şi Dansul din „La vida breve“ de Manuel de Falla 
(oferite în supliment). 

De un deosebit interes au fost pentru noi cele patru 
cîntece populare ale compozitorului grec Konstantinidis. 
Ele ne-au arătat atît posibilităţile largi ale folclorului 
grec de a îi folosit în formele evoluate ale muzicii, 
cît și măiestria interpretativă a lui Byron Colassis. 

Pianistul Filionescu, supus deseori la probe de vi- 
teză care depășeau posibilităţile practice ale execuţiei, 
a făcut acte de adevărată... bravură, cu atît mai mult 
cu cît nici nu va fi avut, poate, timpul material de 
a se pregăti prea bine. 


1. NEAGU 


Komitas 


uneori grandilocvent al finalului. Acest cvartet a im- 
pus atenţiei ascultătorilor numele nou al talentatului 
compozitor armean Eduard Mirzoian. 

Cu prilejul concertelor sale, cvartetul „Komitas“ a 
mai interpretat opere de Mozart, Beethoven, Ceaicovski, 
Grieg şi Șostakovici. 

In general se poate vorbi de un „stil“ al cvartetu- 
lui, care-şi pune pecetea asupra tălmăcirii unor lucrări 


Membrii cvartetului Komitas 


(violoncel), Henric Talalian (violă), Avet Gabrielian 
primă), Rafael Davidian (vioara secundă) 


(vioara 


finind de stiluri foarte diferite. El este caracterizat 
printr-un temperament pasionat, o İrumoasâ omogeni- 
tate a sonoritâtii ansamblului şi o tendință spre o 
manieră concertistică mai degrabă decît spre una „de 
cameră“. 

În ansamblu fiecare din instrumentiști işi aduce a- 
portul specific. Serghei Aslamazian — care pare a fi 
cel mai înţelept şi proiund dintre acești muzicanți — 
aduce muzicalitatea sa rafinată, gustul său ales. Hen- 
rik Talalian, tînăr altist, are o remarcabilă precizie în 
intonafie, un sunet cald şi învăluitor şi o indiscutabilă 
poezie în execuțiile părților soliste ce-i revin. Rafael 
Davidian asigură cu modestie artistică partea de vio- 
lină secundă, Avet Gabrielian cîntă la vioara primă. 


Temperament dinamic, el este animatorul ansamblului; 
o insulicientă grijă pentru puritatea intonafici şi ten- 
dinta spre prea multă solistică în cadrul cvartetului 
umbresc însă aportul său. 

Cvartetul „Komitas“ este unul din numeroasele an- 
sambluri de acest gen din Uniunea Sovietică. Iubitorii 
de muzică de la noi au avut prilejul să admire şi alte 
formaţii sovietice. ca, de pildă, remarcabilele cvartete 
„Vuillaume“, „Borodine“, „Ceaicovski“ la care muzi- 
calitatea, simţul stilului erau deopotrivă de perfecte 
ca şi măiestria tehnică. Aceste formații stau mărturie 
a înaltului nivel al cultivării cvartetului în U.R.S.S. 


C. TEODORIU 


Concertele lui Gerhard Puchelt 


terim o dată la tonul etern festiv al alişelor 
O.S.T.A., remarcasem că „artiștii de valoare autentică 
nu au nevoie de o astfel de reclamă, iar celorlafi nu le 
ajută“. Dacă unele experiențe anterioare aruncaserâ 
asupra concertelor „extraordinare“ stigmatul scepticis- 
mului, apariţiile pianistului Gerhard Puchelt pe estrada 
Ateneului, au reînnoit speranța că, într-un viitor apro- 
piat, impresariatul de Stat ne va oferi, ca şi la ince- 
putul stagiunii, manifestări muzicale cu adevărat excep- 
tionale. 

Biografia artistică a pianistului Gerhard Puchelt, 
care a concertat pentru întiia oară în fara noastră, în- 
scrie cîteva date semnificative: îndelunga sa activitate 
de muzician de cameră (ca partener al lui Georg Ku- 
lenkampi), catedra de pian pe care o define ca titular 
la celebra „Hochschule für musik“ din Berlin sau de- 
cernarea în anul 195i a unui premiu (,Musikpreis“) 
pentru merite în domeniul artei. Dar cum este şi firesc, 
mai mult decît toate acestea, contactul cu interpretă- 
rile sale l-a impus pe Gerhard Puchelt în aprecierea 
ascultătorilor romîni, ca pe un artist remarcabil. 

Stilul sâu clădit pe o complexitate de elemente emo- 
tionale şi tehnice, se distinge prin cîteva trâsâturi de 
bază. İntelegind muzica în desfășurarea, în curgerea 
ei necontenită, Puchelt reliefează cu o extraordinară 
mobilitate, dinamica şi sensul emoțional al partiturii. 
La aceasta se adaugă un ascuțit simț al contrastelor 
din care. rezultă caracterul mereu viu al interpretărilor 
sale; încordarea este de aceea continuă şi cintul său 
nu lincezeşte; platitudinea dispare cu desâvirşire alun- 
pată de prezența mereu în prim plan a unei persona- 
lități artistice voluntare și conștiente. De acord sau nu 
cu concepția lui Puchelt asupra unei lucrări sau alteia, 
trebuie recunoscut însă că nimic din ceea ce face nu 
este întimplător sau liosit de bun gust. Pianistul își 
construiește interpretările cu mult simț al echilibrului 
şi proporțiilor şi fiecare amănunt este cu migală şle- 
fuit, minuţiozitatea neştirbind însă spontaneitatea şi 
exuberanța lirică. 

Deși Gerhard Puchelt nu cîntă prea „curat“ (desi- 
gur această deficiență nu este hotăritoare) măiestria 
sa tehnică se ridică la nivelul unei riguroase științe 
pianistice. Sunetul brut este de o mare frumuseţe, tu- 
șeul de asemenea, iar din înfăţişarea exterioară a jo- 
cului său pare că decurge și ținuta armonioasă a inter- 
pretării. Această știință pianisticâ a lui Puchelt se 
alirmâ şi în siguranţa şi autenticitatea cu care artistul 
abordează diferitele stiluri. 

Astfel gratioasa Sonatâ K. V. 281 de Mozart, com- 
pusă în stilul instrumental propriu perioadei de tine- 
rețe a compozitorului (Salzburg — 1774) care se alla 
sub înrîurirea lui Josef Haydn, și-a desfăşurat poezia 
senină şi transparenţa de la cele dintîi măsuri ale alle- 
,gro-ului inițial, enunțînd prima temă (reliefată apoi cu 
iscusiniâ de-a lungul unei dezvoltări destul de ample), 
pînă la visătorul Andante tălmăcit în spiritul adnota- 
ției „amoroso“, de influență galantă, şi slirşind cu 
zburdâlnicia strâlucitoare a Rondo-ului final. 
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Citâ deosebire intre aceastâ muzicâ surizâtoare Şi 
izbucnirea pâtimaşâ a celei mai clocotitoare mârturisiri 
schumaniene: Fantezia in Do major (opus 17). „Este 
ceea ce am scris mai pasionat“ — notase compozi- 
torul *, Nostalgia dureroasă provocată de iubirea fără 


speranță, ** zbuciumul lăuntric, tinguirea sfişietoare 
şi-au făcut loc în această destăinuire, căreia Puchelt i-a 
intuit sensul intim şi răscolitor. Interpretarea sa a 
evidențiat încă de la năvalnicul început, urmat ime- 


'diat de acea fermecătoare temă de vibrație schuma- 


niană, tendința de subliniere a contrastelor (tendinţă 
uneori exagerată) dar care işi găseşte totuși justificarea 
în această operă romantică prin excelenţă. 

Reliefarea contrastelor nu s-a limitat doar la un mo- 
ment sau altul al lucrării contribuind la înţelegerea 
liniei mari a unității ei. Astfel dacă în construcția pri- 
mei părți pianistul a pus în lumină caracterul liric şi 
totodată İrâmintarea  „lamentaţiei despre Clara“, in 
cea de-a doua interpretare a mers către o solemnitate 
și o vigoare nelipsită însă de ecouri zbuciumate (re- 


* Scrisoarea din 17 martie 1838. 
** In anul 1836, an în care Schumann compune Fantezia, 
bătrînul Wieck interzisese corespondența între Robert şi Clara, 


marcâm aci abuzul de pedalâ), pentru a ajunge in final 
la acea libertate aproape improvizatorică atit de pro- 
prie stilului lui Schumann. Meritul lui Gerhard Puchelt 
este cu atît mai mare cu cit el a cîntat cel mai bine 
cea mai valoroasă lucrare din program. 

Avem rezerve asupra interpretării celebrului ,,Rondo 
capriccioso“ de Mendelssohn-Bartholdy (oricît am tre- 
ce cu vederea impuritâfile, nu putem să nu le bâgâm 
în seamă într-o lucrare de atît de scurtă durată, al 
cărei sens apare ştirbit) ; cît despre cele trei cîntece 
fără cuvinte ale aceluiaşi autor, ele s-au bucurat de o 
tălmăcire plină de muzicalitate care le-a conferit far- 
mecul lor sincer şi direct. 

Interesant este faptul că Gerhard Puchelt — un in- 
terpret atît de receptiv sensibilităţii romantice — con- 
sideră Variatiile lui Brahms pe o temă de Haendel 
mai mult în latura lor clasică, sobră, monumentală. 
De aci rezultă linia mare şi unitară a interpretării 
care, de la expunerea extrem de simplă a temei şi pînă 
la İuga finală, păstrează de-a lungul unor variafiuni 
de caractere atît de diferite, aceeaşi decenfâ şi auste- 
ritate, 

La numai, două zile după recital, pianistul Gerhard 
.Puchelt a concertat alături de orchestra simfonică Ra- 
dio sub conducerea maestrului Alfred Alessandrescu. 
Spre deosebire de recital, asupra căruia nu au existat 
prea multe divergențe în rîndurile ascultătorilor, inter- 


pretarea Concertului al III-lea în do minor de Beet- 
hoven, a iscat opinii deosebite. Pianistul alătură a- 
cest concert, scris în anul 1800, mai mult primelor 
două, decît Concertelor 4 şi 5, în care personalitatea 
titanului se afirmă deplin. Este adevărat că în totali- 
tatea celor cinci, acest al treilea concert joacă rolul 
unei punți, pe care se întîlnesc elemente ale ambelor 
perioade. De aceea stilul: mozartian al interpretării 
apare oarecum justificat. Totuşi acea primă temă băr- 
bătească, concisă, aproape eroică pe care se clădeşte 
mișcarea întîia, deschide larg perspectiva unei catego- 
rice evoluţii a stilului beethovenian. Inlăturînd însă di- 
vergentele provocate de concepția concertului, să insis- 
tăm asupra acelor momente de rară expresivitate şi 
inedită construcţie cum sînt în special Coda ca şi ca- 
denta primei părți, precum şi meditaţia profundă a Lar- 
go-ului (cîntat mai lent decît de obicei). i 
S-ar mai putea vorbi mult despre măiestria lui 
Gerhard Puchelt în interpretarea unor piese mici ofe- 
rite cu generozitate în „bis“, atît în recital cît și în 
concert. Să reținem printre acestea uluitoarea execuţie 
a „Păsării profet“ de Schumann şi voioşia rustică a 

Impromptuurilor lui Schubert. t 
Un muzician de serioasă concepție, care İşi sädeşte 
talentul şi inspirația în pămîntul fertil al unei temeinice 

şi multilaterale măiestrii instrumentale ! l 
ADA BRUMARU 


— İLİNE —— 


Note şi Recenzii 


Intîlnire cu Sviatoslav Richter 


Au trecut mai bine de două luni de cînd am vizitat 
Moscova şi Leningradul şi în minte imi stărue încă, 
vii, amintirile artistice ale acestei călătorii. Deoarece, 
în vălmășagul manifestărilor muzicale ale capitalei so- 
vietice m-am interesat îndeaproape mai ales de şcoala 
pianistică, de ale cărei realizări, cu prea puţine ex- 
cepții, nu luasem cunoștință decit din înregistrări sau 
transmisii radiofonice, am căutat să cunosc mai în- 
deaproape pe reprezentanţii ei cei mai de seamă. Am 
vizitat, ia Conservator, clasa lui Heinrich Neigauz — 
sub îndrumarea căruia studiază pianiştii romini Ma- 
ria Cardaş şi Gabriel Amiraş, — am reintilnit pe lacov 
Zak — care se ocupă cu multă dragoste şi de dezvol- 
tarea artistică a lui Constantin Iliescu — şi am in- 
trat cu multă emoție în clasa octogenarului maestru 
Alexandr Goldenweizer. Nu pot uita atmosfera de se- 
riozitate artistică ce domnea pretutindeni şi nici mo- 
destia cu care studenții din anul întîi ca şi aspi- 
ranfii ori laureaţii concursurilor internaționale ascultă 
sfaturile profesorilor. Sînt de altminteri numai sfaturi 
de muzică; se vorbeşte de frazare, formă, concepție, 
şi mai puţin de meşteşug. Problemele acestuia s-au 
rezolvat mai de mult, la şcoala medie. 

Dacă învățămîntul pianistic mi-a arătat unele din 
aspectele acelei adevărate pepiniere de virtuozi care 
sint conservatoarele sovietice, în schimb emoția artis- 
tică vie am cunoscut-o tot în sălile de concdrt. Re- 
citalul lui Sviatoslav Richter :a reprezentat una din 
acele revelații care fi se întipăresc în suflet pe viaţă. 
Am descris în altă parte cîte ceva din impresiile acelei 
seri de mare artă. Nu m-am putut resemna să măr- 
ginesc doar la atîta contactul meu cu acest inegalabil 
artist, ci l-am rugat să mă primească, deşi mă sim- 
team oarecum vinovat față de muzică, ştiut fiind că 


Richter e complet absorbit de preocupările sale şi 
nu-și acordă decit prea puţin răgaz. De la primul 
cuvint, întîlnirea a fost acceptată şi peste cîteva zile, 
exact la ora fixată, eram așteptat de marele pianist 
în cabinetul său de la „Marea sală a Conservatorului“, 

Convorbirea s-a îniiripat pe nesimţite; Richter e de 
o modestie şi de o amabilitate care te fac să uiţi că 
ai în faţă pe unul dintre artiştii de seamă ai lumii. 
Spirit scinteietor, în necontenitâ mișcare, nu te lasă 
să-l întrebi prea mult şi abordează problemele în chip 
larg, cuprinzător. 

Cunoșteam cîte ceva din repertoriul lui Richter şi 
mi se vorbise mult, la Moscova, despre puterea de a- 
similare neobișnuită a acestui artist, care, după ce a 
epuizat literatura curentă a început să caute lucrări 
mai rar cintate, dar nedreptăţite, pentru a lumina pu- 
blicului frumusețile lor ascunse. Din acest punct de ve- 
dere el reprezintă, prin desele lui recitaluri, o adevă- 
rată „instituţie“ de cultură muzicală. L-am întrebat, 
deci, cam după ce criteriu işi alcătuieşte repertoriul. 

— In lume există foarte multă muzică bună pen- 
tru pian, şi desigur în decursul carierei mele am studiat 
numeroase lucrări valoroase pe care le-am inclus în 
repertoriu. Chiar dacă le-am cunoscut mai de mult, pe 
măsura trecerii timpului le reiau, le refac. Problema re- 
pertoriului e însă şi una de preferințe. Există desigur şi 
multă muzică bună pe care personal nu doresc să o 
cini, E o chestie de gust... exact ca în dragoste“. 

— „Știu însă că tindefi spre un repertoriu cit mai 
universal, care nu se limitează la o epocă sau un stil 
anumit.“ 

— „E adevărat. In ce privește pe compozitori, prin 
însăși natura lucrurilor ei trebuie să-și impună o a- 
numită restringere, să-și făurească un limbaj cît mai 
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personal. Ca interpret, dimpotrivă trebuie să cauţi să 
imbrâfişezi cît mai mult. Baza e desigur opera clasi- 
cilor, dar se cuvine să cuprinzi totul. Mi se pare că 
noi trebuie să fim niște adevărați „Don Juani“ muzi- 
cali, întrucit nu facem decit să redăm gindirea cit 
mai multor. compozitori. Cred că idealul interpret e 
acela care, cintind lucrări foarte felurite, reuşeşte să 
fie unul în Mozart, cu totul altul în Liszt și iarăşi altul 
în Prokofiev“. 

— „Totuşi sînt mari interpreţi card au recurs la o 
anumită specializare. Cazul caracteristic mi se pare cel 
al lui Edwin Fischer, care e cu adevărat mare numai 
în Bach, Mozart, Beethoven, Brahms“. 

— „Tipul de care am vorbit mai sus mi se pare 
cel ideal. Totuși am o mare prețuire şi pentru alți ar- 
tişti E de ajuns să cinfi bine un singur lucru pentru 
ca baza valorii reale să existe. In orice caz, prefer pe 
cei care interpretează în mod autentic anumite lucrări, 
decit pe cei care cîntă de toate, dar nesatisțăcător. 


İn ce mă priveşte însă, am căutat să nu mă restring 
la un anumit gen“. 


— „Care dintre pianiștii mondiali v-a impresionat 
mai mult 2“ 

— „O să-ți vorbesc mai mult din cele auzite pe 
imprimări. Aş putea cita pe Horovitz, Cortot, Cassade- 
sus, Gieseking. In sala de concert, însă, am ascultat 
puțini; o impresie puternică mi-a făcut-o Arthur Ru- 
binstein pe care l-am auzit la Odessa, cînd încă nu 
eram student. Nu pot uita cum a cîntat „Jardins sous 
la pluie“ de Debussy. De asemenea, Egon Petri mi-a 
plăcut mult. 

Fiindcă veni vorba însă de pianiști, îți spun drept 
că îmi place să ascult mai mult muzică de cameră 
şi simfonică. Am atit de puțin timp pentru ascultat 
muzică, încît prefer să cunosc lucrări noi, şi mâ in- 
teresează mai mult aspectul compoziției, adică „ce se 
cîntă“ şi abia pe urmă „cum se cîntă“. De aceea mă 
duc în genere puțin Ja recitalurile pianiștilor, fiindcă 
ascult acolo lucrări pe care le cint şi eu. De pildă 
Schumann: am în repertoriu aproape toată opera lui 
pentru pian şi atunci e desigur normal să mâ intere- 
seze mai mult audierea cvartetelor şi a simfoniilor 


sa 


lui“, 

„Cred că manifestafi un interes deosebit pentru 
creația contemporană...“ 

— „Da, şi asta sa explică prin faptul că întotdeauna 
caut ceva nou. Dintre compozitorii actuali îmi plac 
Hindemith, Strawinski, Bartok, Britten. Dar cunosc 
din păcate prea puțini şi nu aş putea să-mi spun un 
punct de vedere valabil asupra acestei muzici. Trebuie 
să o cint întii mai mult. 

Din muzica sovietică, mă entuziasmează Prokofiev, 
Șostakovici. Cred că acesta din urmă e un mare sim- 
fonisi; îi admir îndeosebi simfonia a VIll-a, pe care 
o consider capodopera lui“. (Acelaşi lucru l-am auzit 
spus şi de H. Neigauz, cu o zi înainte). 

— „Aţi cîntat în ultima vreme multe: lucrări de 
Bartok...“ 

„Da, Bartok e foarte interesant. Ce am cîntat 
eu nu aparține însă ultimei lui perioade. Mi-a plăcut 
în special sonata pentru două piane și percuție, pe 
care am executat-o cu concursul pianistului Vedernikou. 
Sint însă atras și de lucrările mai tirzii. Bartok îşi 
are personalitatea lui aparte; mi se pare a fi un fan- 
tast al veacului al XX-lea care işi poate găsi asemă- 
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nări cu romantici ca E. T. A. Hoffmann sau Schumann; 
din punctul acesta de vedere, dintre concertele lui pen- 
tru pian îmi place mai cu seamă al doilea. 

E foarte interesantă această trăsătură specifică a 
fiecărui mare compozitor contemporan. Prokofiev, de 
pildă, e un spirit pozitiv, optimist, în timp ce Şosta- 
covici e un frămintat, iar Hindemith un clasic. Ceea 
ce cunosc de Hindemith îmi place foarte mult; anul 
acesta am proiectat să studiez prima lui sonalâ, o lu- 
crara excelentă“. 


„Ce planuri concertistice aveţi pentru actuala sta- 
giune ?“ 


— „Sint prevăzute opt concerte în care voi parcurge 
cea mai mare parte a creațiilor pentru pian ale lui 
Schubert şi Liszt. Primul concert va fi dedicat lui 
Schubert, următoarele vor fi mixte, iar la sfirșitul ci- 
clului voi cînta cele două concerte şi fantezia maghiară 
cu orchestră de Liszt. In concertele din mijlocul ciclu- 
lui, vreau să cint toate cele opt sonate de Schubert, 
lucrări care se execută foarte rar, deși după părerea 
mea nu sînt cu nimic mai prejos decit cele ale lui 
Beethoven. Cel mai mult îmi place sonata-fantezie în 
sol major opus 78; e cea mai liniștită şi însorită“. 

— „Din muzica sovietică, ce aveţi în repertoriu?“ 

— „Cint şase sonate de Prokofiev, dintre care pe 
unele le-am prezentat in prima audiție. De pildă 
a șasea, pe care ai ascultat-o în ultimul meu recital, 
am fost primul care am cîntat-o, după compozitor. 
Sonata a noua, pe care de asemenea vreau să o cint 
în curînd, mi-e dedicată mie.“ 

Cînd Richter vorbeşte despre Prokofiev, se simte că 
cei doi mari muzicieni sovietici au fost legaţi prin 
fibre comune foarte adinci. 

— „Dar din Șostakovici ?“ 

— „Vreau să cînt şaisprezece din preludiile şi fugile 
lui; sînt piese foarta bune dar şi foarte grele. De 
multe ori simt că le-am adunat lingă mine și dacă nu 
le cînt în scurt timp se depărtează din nou. Sini lu- 
crări care cer în studiu un efort tot atit de mare ca 
şi sonata „lHammerklavier“ de Beethoven. Aceasta o 
consider cea mai grea lucrare pentru pian, şi deşi am 
studiat-o multă vreme, nu mă hotărăsc să o cînt. E 
chiar mai grea decit „Wohltemperiertes Klavier“. 

— „Din muzica contemporană, cd mai studiaţi?* 

— „Voi cînta, sper în curînd, concertul peniru pian 
și orchestră de Francis Poulenc“. 

i Sfirşitul convorbirii s-a referit la muzica romineascâ, 

Richter şi-a exprimat regretul de a nu cunoaşte şcoala 
pianistică rominească. l-am vorbit despre muzica pen- 
tru pian a compozitorilor noştri creată în ultimii ani, 
şi despre lucrările lui George Enescu, în special sonata 
a treia pentru pian care, prin stilul ei, mi s-a părut 
deosebit de apropiată artei interpretative atit dd co- 
lorate şi subtile a muzicianului sovietic. Richter s-a 
declarat foarte bucuros să o cunoască. 

Înainte de a-mi lua rămas bun, am exprimat spe- 
ranta tuturor muzicienilor şi publicului romin de a-l 
avea în mijlocul lor. 

— „Cu mare plăcere voi veni la dumneavoastră, 
mai cu seamă prin mai, iunie 1957, cînd poate voi fi 
mai liber“. 

Dacă dintr-o simplă dorință exprimată într-o con- 
vorbire vizita lui Richter la noi ar deveni un fapt, 
ne-am bucura cu toţii din inimă. 

ALF. HOFFMAN 


Scrisoare din R. S. S. Moldovenească 


CINCI ANI DE LA MOARTEA 
LUI ŞT. NEAGA 


Ştefan Neaga, de la a cărui: moarte 
s-au împlinit la 30 mai 1956, cinci ani, 
s-a născut da 7 decembrie 1900 la Chi- 
şinău, în familia lăutarului Tümoftei 
Neaga, de la care a primit primele no- 
tini de vioară și în taraful căruia a 
cintat încă din drageda copilărie. 

Mai întîi studiază particular pianul, 
apoi urmează cursurile Şcolii muzicale 
din Chișinău. Mai tirziu studiază pia- 
nul şi compoziţia la Conservatonul din 
București şi compoziţia la „Ecole nor- 
male de musique“ din Paris. 

Legătura sa cu muzica populară se 
întărește și mai mult în anii în care 
Ştefan Neaga face parte din vestitul 
taraf al apreciatului violonist Grigoraș 
Dinicu, ca acompaniator și solist la 
pian. 

În anul 1934 i se acordă premiul 
„George Enescu“ pentru compoziţie, 

În anul 1940 se întoarce la Chişi- 
nău unde ocupă posturile de director 
adjunct al Conservatorului de Stat și 
docent la catedra de compoziţie. 

Încă din tinerețe activitatea de in- 
terpret face loc și celei de creator, ac- 
tivitate în care Ştefan Neaga, pe mă- 
sura trecerii timpului, işi dezvoltă mä- 


iestria sa pnofesionalâ. Dacă în anii 
tinereţii unele influente dinafară au 
umbrit personalitatea sa componisticâ, 


cu timpul creaţia sa muzicală a început 
a se inspira din dragostea pentru oa- 
menii și meleagurile natale, hrănindu-se 
din melodiile folclorului moldovenesc. 

Dintre compoziţiile sale cităm : „Fan- 
tezia moldoveneascâ” pentru vioară, pian 
şi orchestră de coarde, „Doina“ pentru 
oboi şi orchestră simfonică, cintecul 
„Du-te, du-te dorule“, „Improvizaţie“ 
şi ,,Horodinca", pentru vioară, Imnul 
de Stat al -Republicii Socialiste Sovie- 
tice Moldovenești, „Poemul despre Nis: 
tru“, lucrare simfonică programatică in 


care înfățișează lupta pentru eliberarea 
patriei. Fără a recurge la citate din fol- 
clor, Neaga creează melodii care denotă 
trajnica legătură a compozitorului cu 
muzica populară moldovenească. Urmind 
mai departe acelaşi drum sănătos, Ştefan 


Ştefan Neaga 


Neaga dă la iveală Concertul pentru 
vioară și orchestră în la major, can- 
tatele „Ştefan cel Mare“ şi „25 ani ai 
R.S.S.M.", pentru solişti, cor şi orche- 
stră simfonică precum și oratoriul ,,Cin- 
tecul Renaşterii“. Aceste luorări ne dez- 
văluie cele mai valoroase laturi ale 
creaţiei sale: coloritul naţional şi preg- 
nanta expresivitate a limbajului armo- 


nic şi melodic, situindu-l pe <ompozi- 


tor la un lœ de frunte al muzicii mal- 
doveneşti. ` 


OPERA „GROZOVAN“ DE DAVID 
GERŞFELD DIN CHIŞINĂU 


Reprezentarea operei ,,Grozovan” la 
inceputul activității Teatrului de operă, 
balet şi dramă ,, Puşkin” din Chişinău, 
a constituit un eveniment deosebit pen- 
tnu cultura şi arta Republicii Socialiste 
Sovietice Moldoveneşti. ; 

Scrisă pe libretul poetului Vladimir 
Russu, muzica lui David Gerşfeld, maes- 
tru emerit al artei din R.S.S.M., este 
pătrunsă de specificul creației populare, 
tnatind tema istorico-socialâ a luptei hai- 
ducilor împotriva cotropitorilor ţării, 
greoi, fanarioți şi boerilor băștinași. 
Evenimentele istorice, păstrându-şi no- 
lul lor dramatic, se împletesc cu linia 
lirico-romanticâ a eroilor principali, 
Gnozovan, fost logofăt la curtea boie- 
rului Manolache, apoi conducătorul hai- 
ducilor, este îndrăgostit de Flonica, fată: 
simplă din popor, dusă în robie la curtea 
boierului. Dar Grozovan este iubit de 
Roxanda, fiica lui Manolache, care în 
deznodâmintul operei îl ucide. i 

Muzica lui Gersfeld reușește să con- 
tureze pe eroul principal în aria „Co- 
drule, codruţule“, dezvăluindu-i firea Hi- 
rică. Elementul eroic este realizat în cin- 
tecul haiducesc ,,Codru-i frate cu hai- 


ducul”. Lagărul turcesc este desenat 
printr-o temă orchestrală aspră, us- 
cată. 

Demne de relevat sînt: scena târa- 


nului turmentat, scena hangiului (iscoada 
turcilor) şi scenele de masă ale târani- 
lor (corul țăranilor robiti, cu intonaţii 
de bocet, scena sărbătoarei populare, cu 
ecouri din datinile bâtrine și scenele 
haiducești, întemeiate pe tema voini- 
cească a haiduciei lui Grozovan). > 
Opera a fost interpretată de tinârul 
colectiv al teatrului, alcătuit — în mare 
parte — din absolvenţii și studenţii Con- 
servatorului de Stat din Chişinău.. 


E, TCACI 


Publicaţii ale Institutului de Folclor apărute în 1956 


Încă de la înființarea sa în anul 
1949 Institutul de Folclor şi-a propus 
să urmărească, prin cele trei secții ale 
sale — muzicală, literară şi coregraficâ — 
pe de o parte culegerea creaţiilor popu- 
lare, iar pe de altă parte valorificarea 
acestor culegeri prin studii de speciali- 
tate şi publicări de material. În afară 
de aceasta, Institutul a prevăzut in pla- 
nul său revalorificarea unor culegeri 
vechi de folclor, precum şi elaborarea 
unor metode necesare predării ştiinţifice 
a unor instrumente populare la şcolile 
elementare şi medii de muzică şi la şco- 
lile de artă populară. 5 

Rezultatul eforturilor specialiştilor In- 
stitutului în aceste diferite direcţii de 
activitate a început să se vadă încă din 
anul 1953 cind du apărut primele pu- 
blicaţii. 


Anul 1956 s-a soldat — în afară de 
unele mici studii — prin apariţia la E- 
ditura ide Stat pentru Literatură şi 
Artă a şase publicaţii : două metode, o 
monografie a instrumentelor populare 
și trei publicaţii de material muzical. 
Cum pină în prezent nu s-a scris nimic 


în tară despre aceste publicaţii — in 
străinătate au apărut despre ele unele 
mici note — ne propunem să facem 


o scurtă prezentare a 'lor. În însem- 
nările noastre, nu vom ţine seama de 
ordinea: apariției, ci de specificul aces- 
tor publicaţii, 

1. — Constantin Zamfir şi lon Zlo- 
tea. Metodâ de cobzâ. 


Este pentru prima dată cind apare 
o asemenea metodă la noi. De altfel, 
după cîte ştim, o metodă de acest fel 


n-a mai apărut nici la popoarele din 
jurul nostru, la care întilnim cobza. 
Metoda are două părți distincte, İn 
prima parte se urmăreşte însuşirea teh- 
nicii ambelor 


miini, iar în partea a 
doua însuşirea diferitelor tonalități, a 
dezvoltării posibilităților armonice, a 


poziţiilor cobzei, a diferitelor 
niamente etc. 

Bazindu-se in întregime pe specificul. 
de execuție lăutăresc, care este împins 
mai departe pe calea „dezvoltării, se în- 
țelege că metoda nu prezintă numai un 
interes didactic, ci şi unul folcloric, de- 
oarece ne prezintă pe larg aşa-numitele 
„țiituri“, formule ritmico-armonice de a- 
companiament. 

Metoda poate fi de un real folos şi 
pentru creatorii culti care vor să scrie 
pentru acest instrument popular. 


acompa- 
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2. — Constantin Gh. Prichici. 
todâ de tambal. 

Dacă in R. P. Ungdrâ s-a ajuns mai 
de mult la elaborarea unei metode de 
țambal, la noi — unde instrumentul se 
găseşte numai în mina lăutarilor pro- 
fesionişti — apare pentru prima dată. 

Metoda este proiectată pentru două 
volume, În acest prim volum se pun 
problemele cunoaşterii şi insuşirii teh- 
nicii instrumentului, urmind ca în vo- 
lumul al doilea cunoaşterea posibilităţi- 
lor tehnice să fie împinse spre perfec- 
jionare. 

İn general, lăutarii noştri dispun de 
o mai mare agilitate la mina stingâ de- 
dit la dreapta. Autorul urmăreşte in 
metoda sa o egală dezvoltare a ambelor 
miini, 

Ca şi metoda de cobză, metoda de 
țambal se axează în întregime pe 
cintecul nostru popular. Și aici ni se 
prezintă diferitele „țiituri“ folosite de 
tambalagii populari. 

Compozitorii care vor să scrie pen- 
tru țambal. pot găsi în această metodă 
un ghid prețios în ceea ce priveşte cu- 
noaşterea posibilităților tehnice ale in- 
strumentului. 


3. Tiberiu Alexandru. Instrumentele 
muzicale ale poporului romin. 


Me- 


Este prima monografie mai dezvol- 
tată şi cuprinzătoare a diferitelor in- 
strumente folosite de poporul nostru, 
începînd cu cele mai simple, pe care 
țăranul şi le confecţionează singur din 
materialul ce-i stă la indemind, şi ter- 
minind cu cele de fabricaţie care au de- 
venit populare nu numai datorită răs- 
pindiril lor mari ci adaptării la specifi- 
cul de execuție al instrumentiştilor 
noştri populari. 

Pentru fiecare instrument în parte se 
face o descriere amplă, se aduc dife- 
rile date istorice, se arată posibilitățile 
tehnice ale instrumentului. 

Înainte de a se prezenta instrumen- 
tele, ni se vorbeşte de rolul şi rostul 
acestora în viața muzicală a poporului 
nostru, şi ni se prezintă pentru prima 
dată o clasificare ştiinţifică a instru- 
mentelor populare. 

Ca ilustrare a posibilităţilor tehnice 
ale diferitelor instrumente, volumul cu- 
prinde un număr de 80 exemple mu- 
zicale, aparfinind mai tuturor genurilor 
creației noastre populare. Exemplele sint 


urmate de note in cdre ni se dau in- 
formaţii asupra executanţilor respectivi. 

După un scurt rezumat in limbile 
rusă şi franceză, urmează un bogat ma- 


teridi ilustrațiv care înfăţişează in 
primul rînd instrumente şi interpreţi 
populari. 


La baza monografiei stă un foarte 
prețios material informativ cules pe te- 
ren în răstimp de aproape 20 de ani. 

Lucrarea poate interesa în egală mă- 
sură pe compozitor, pe specialist ca şi 
pe omul de cultură. 


4. 100 melodii de jocuri din Ardeal. 
Volumul este alcătuit de Rodica Weiss 
şi Pascal Bentoiu. 


Publicaţia urmăreşte să acopere între- 
gul repertoriu de jocuri al Ardealului. 
İn ea se reflectă marea diversitate a 
jocului ardelean, precum şi aria de cir- 
culağie mai mare sau mai mică a unora 
dintre jocuri, 

Din numărul de 100 melodii, 61 sint 
transcrise după documente sonore, iar 
restul sînt luate din publicaţii şi co- 
lecţii ale altora, care se află la In- 
stitut. Explicația folosirii şi a altui 
material decit cel înregistrat este lipsa 
de culegeri pe întreaga suprafață a Ar- 
dealului. 

Melodiile transcrise sint date la îndl- 
țimea la care au fost executate. La fie- 
care joc se indică instrumentul din care 
s-a cîntat. Acest lucru este de impor- 
tanţă deosebită întrucit ne putem expiica 
anumite particularități ale melodiilor care 
se datoresc tocmai posibilităților tehnice 
àle instrumentelor la care au fost exe- 
cutate. 

Importanța publicației este indiscuta- 
bilă deoarece oferă: compozitorilor o 


bogată sursă de inspirație, ansamblu- 
rilor artistice de amaiori posibilitatea 
de a-și îmbogăţi repe: “toriul cu piese 


noi şi variate, specialişlileor posibilitatea 
de a cerceta mai bine varietatea stilis- 
ticâ a melodiilor ardelene, precum şi 
legătura strinsă dintre melodie şi sursa 
sonoră. În afară de aceasta, colecția 
contribuie la rezolvarea problemei rit- 
mului de İnvirtitâ, care a dat destulâ 
bătaie de cap diferiților 'culegători, cu 
toate că Bela Bartok o rezolvase oare- 
cum. 


5. “Constantin Gh. Prichici. 
lodii de jocuri din Moldova. 


125 me- 


Colecţia cuprinde material numai din 
trei regiuni: Suceava, laşi şi Bacâu. 
Acest lucru, ca şi numărul inegal de 
melodii din regiunile amintite — reg. 
Suceava deține 56% vorbeşte sufi- 
cient de clar despre golurile mari in 
culegerile de folclor moldovenesc. 

Autorul ne dă în prefață o serie de 
injormaţii preţioase în legătură cu cir- 
culafia şi frecvenţa diferitelor jocuri. 

Ca şi colecția de mai sus, cea de. faţă 
se adresează atit compozitorilor, care pol 
afla aici izvor de inspiraţie, cit şi for- 
matiilor artistice de amatori, Specialis- . 
tului, colecția ii oferă un nespus de va- 
loros material referitor la preluarea unor 
jocuri de la diferite popoare şi din 
creația cultă, precum şi la felul cum 
aceste jocuri au fost adaptate specifi- 
cului rominesc şi moldovenesc. 

6. Vechi cîntece de viteji. 

Volumul este alcătuit de Al. Amzu- 
lescu şi Gh. Ciobanu, dar prefața sem- 
nată de Sabin V. Drăgoi. , 

Este o antologie cu temă care întru- 
neşte laclaltă piese ce se apropie prin 
conţinutul lor eroic şi prin natura lor 
epică. Colecţia conţine: Colinde (5), 
bulade (18) şi doine haiduceşti (3). 

În prefață se face o destul de cu- 
prinzătoare prezentare a acestor trei ge-: 
nuri. Tot aici ni se arată pe larg cum 
se desfășoară o baladă, care este rostul 
preludiilor şi interludiilor instrumentale, 
în ce constă recitativul de baladă şi 
aşa-numita „băsmire“ acel parlato spe- 
cific baladelor, cum se ajunge la des- 
trămarea baladelor, care este rostul cin- 
târetului popular in realizarea baladei 
etc., etc. 

Este prima publicaţie care conţine! un: 
număr atit de mare de balade transcri- 
se după documente sonore. Ceva mai 
mult, această colecție conține. pentru: 
prima dată o baladă transcrisă în între- 
gime. De aici se poate vedea care sint 
mijloacele şi procedeele folosite de inter- 
pretul popular în realizarea baladei cu 
stilul ei resitativ liber, z i 

Socotim că nu mai este nevoie să d- 
tragem atenția asupra importanței lu- 
crării, deoarece conținutul ei ne scuteşte 
de acest lucru. 

Am prezentat mult prea pe scurt 
cele şase publicații de mai sus. Fie- 
care dintre ele merită o recenzie amplă. 
Sperăm că acestea nu vor îniîrzia. 

GH. CIOBANU 


Tipârituri ESPLA în anul trecut 


Dacă råsfjoim tipăriturile muzicale 
apărute în cursul anului 1956, putem 
constata câ Editura de Stat pentru Lite- 
ratură şi Artă a realizat un vădit pro- 
gres atit din punct de vedère al can- 
titătii cit şi al calității lucrărilor. 

Tipârind muzică simfonică, lucrări de 
muzică de cameră instrumentală şi vo- 
cală, coruri, muzică uşoară, muzică de 
operetă precum şi o serie de materiale 
didactice, (atit de necesare invâfâmin- 
tului muzical), lucrări de muzicologie, 
lucrări de coregrafie şi pretioasele co- 
lecţii ale Institutului de Folclor, ESPLA 
a reușit să satisfacă, în anul ce a 
trecut, în mare măsură, cerințele mereu 
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crescinde ale vieţii muzicale din fara 
noastră. 

Astfel au apărut în genul muzicii 
simfonice o serie de creaţii cunoscute 
publicului din concerte şi audițiile de 
la Radio şi care afl intrat definitiv în 


repertoriul orchestrelor simfonice. Din- 
tre acestea menţionăm: „Suita Tomi- 
nească nr. 1“ de Iuliu Mureşanu, 


„Concert pentru flaut şi orchestră de 
cameră“ de Ludovic Feldman (partitura 
de orchestră şi reductia pentru flaut şi 
pian), „Concert pentru pian şi or- 
chestră“ de Sabin Drăgoi, (partitura de 
orchestră şi reducția pentru două piane) 
„Preludu simfonic” de Ion Dumi- 


trescu, poemul simfonic ,Acteon" de 
Alfred Alessandrescu, suita simfonică 
„Poveşti din Grui“ de Marțian Ne- 
grea, „Cintece pentru. Republică“ de: 
Nina Cassian, suita pentru orchestră 
„Ogoare noi in lunca : Prutului“ “de 
Sergiu Natra, reducfia pentru vioară 


şi pian a „Poemului concertant pentru 


vioară şi orchestră“ de Ludovic Feld: 
man. 
În domeniul muzicii de cameră in- 


strumentală au fost tipărite lucrări va- 
loroase ce aparţin alit unor maeştri 
consacraţi ai muzicii romineşti cit şi 
tinerilor noştri compozitori. Iată citeva 
din titluri: „Sonata pentru violă şi 


pian“ de Mihail Jora, „Miniaturi pen- 
tru pian“ de Sabin Drăgoi, „Cvintet 
pentru coarde şi pian" de Alfred Men- 
delsohn, „Concert pentru orchestră de 
coarde“ de Sigismund  Toduţa, „Trei 
piese pentru orchestră de coarde — 
opus 4 nr. 2“ de Constantin Silvestri, 
„Trio rustic pentru vioară, violă şi 
violoncel“ de Ion Ghiga, „Cvartet de 
coarde in sol minor" de Nicolae Bui- 
cliu, „Trio pentru pian, vioară şi vio- 
loncel“ de Valentin Gheorghiu, „Cinci 
piese romineşti pentru pian la patru 
miini“ de Ana Severa Benţia, „Sonata 
pentru violă şi pian“ de Dumitru Ca- 
poianu, „Șase capricii in stil rominesc 
pentru vioară solo“ de Vasile Filip, 
„Trio pentru vioară, violă şi violoncel” de 
Cornel Târanu, „Preludiu pentru pian” 
şi „Preludiu, Interludiu, Postludiu“ de 
Bogdan Moroianu, „Rondo peniru pian” 
de Petra Carmen,  „Sonatină pentru 
vioară şi pian“ de Erwin Junger! 
Muzica de cameră vocală se re- 
marcă prin următoarele lucrări tipărite : 
„Cintece pe versuri de Tudor Arghezi” 
de Mihail Jora, „Patru madrigale pe 
versuri de Mihal Eminescu pentru 
cvartet vocal şi pian“ de Paul Con- 
stantinescu, „15 lieduri pentru voce şi 
pian“ de Diamandi Gheciu, „Mioriţa — 
şase teme ale baladei pentru cvartet 
vocal şi pian“ de Tiberiu Brediceanu, 


„12 cintece pentru voce şi pian“ de 
Radu Drăgan, „Dalok“ de Max Eisi- 
kovits. 

Tinind seama de cerinţele mari ale 


diferitelor formaţii corale existente în 
tara noastră, ESPLA a tipărit o serie 
de broşuri, bine întocmite, cu piese co- 
rale. Astfel au apărut in volume se- 
parate sub titlul de „Coruri“ creaţiile 
unor compozitori ca: Mihail Jora, Ion 
Morozow, Dariu Pop, Gheorghe Baza- 
van, Liviu Comes, Nicolae Ursu, Gheor- 
ghe Derieţeanu, Vasile Timiş, Radu Pa- 
ladi, Nicolae Lighezan. De asemenea au 
fost editate . caiete de cîntece şi coruri 
conținînd piese ale mai multor compo- 
zitori: „Culegere de cîntece romineşti” 
(Caietul 3), „Culegere de cîntece şi 
coruri maghiare“ şi „Culegere de cintece 
şi coruri în limba idiş”. Muzica pentru 
copii este reprezentată prin două colec- 


CONCERT DIRIJAT DE CONSTAN- 
TIN SILVESTRI: Simfonia ,,Sibianâ“ 
(Bruckenihal) de Joseph Haydn; Sa- 
rabanda. Giga, Badinerie de Archan- 
gelo Corelli; Uvertura la „Nunta lui 


Figaro‘ de Wolfgang Amadeus Mozart. 
Orchestra simfonică a Radiodifuziunii. 
Disc ,,Electrecord**, microsillon, turație 
331/3, nr. 2 MTS 3—4. 


În fruntea orchestrei simfonice Radio, 
Constantin Silvestri ne prezintă pe acest 
disc una din laturile talentului sdu in- 
terpretativ, lega de tălmăcirea lucrări- 
lar clasice prebeetkcveniene. Este o idee 
fericită de a fi ales pentru un disc cu o 
asemenea tematică şi simfonia „sibiana“ 
lucrare despre care s-a crezui într-un 
timp că ar fi fost descoperită şi recon- 
stituită la noi şi care, de aceea, este 


ţii: „Printre flori“ şi „Cravata roşie" 
şi patru caiete de cîntece şi coruri la 
una, două şi trei voci cu sau fără acom- 
paniament de pian aparlinind lui Cor- 


neliu Mereş, Lucian Teodosiu, Dumi- 
tru Stancu şi Max Eisikovits. 
Lipsa destul de vădită de material 


didactic muzical a fâcut necesarâ edi- 
tarea unor titluri destinate invâldmin- 
tului. Dintre cele apărute pinâ in pre- 
zent menţionăm:  „Solfegii” de Victor 
Iusceanu, „Studiul violoncelului" de Di- 
mitrie Dinicu, ,Micâ metodâ de pian şi 
studii pentru pian“ de Maria Cernovo- 
deanu, „Metodă de acordeon“ de Mişu 
Iancu şi Petre Romea, „Studii progre- 
sive pentru vioară op. 5 — „Game şi 
arpegii în duble coarde“ de Emil Co- 
bilovici. Pentru maeştrii de cor a apă- 
rut lucrarea „Dirijorul de cor“ de Ion 
Vicol, Zeno Vancea, Alexandru Tiberiu 
şi Ion Marian. De asemenea a fost 
tipărită lucrarea atit de necesară dan- 
satorilor şi maeştrilor de dans: „Jocuri 
din Banat“ de Gh. Popescu-]udeţ, inso- 
țită de ilustraţii şi muzica respectivă. 
Pentru cunoaşterea şi studierea insiru- 
mentelor populare romineşti s-au editat 
două studii: „Metoda de țambal“ de 
C. Prichici şi „Metoda de cobză“ de 
C. Zamfir şi I. Zlotea. Tot în cursul 
anului 1956 a apărut o lucrare impor- 
tantă în ceca ce priveşte instrumentele 
populare : „Instrumentele muzicale ale 
poporului romin“ de Tiberiu Alexandru. 

Deosebit de valoroase pentru studiul 
cîntecului popular sint cele trei colecții : 
„Vechi cîntece de viteji“, „100 melodii 
de jocuri din Ardeal“ şi „125 melodii 
de jocuri din Moldova“. 


În domeniul muzicologiei au fost ti- 
părite trei lucrări comemorative: ,Geor- 
ge Enescu şi opera sa Oedip“ de Lu- 
cian Voiculescu, „Enescu“ de Tudor 
Andrei şi „Bela Bartók — Însemnări 
asupra cintecului popular“. Prin acestea 
se pune la dispozitia cititorului un bo- 
gat material documentar, el constituind 
în acelaşi timp un început merituos în 


popularizarea vieţii şi creației a doi 
muzicieni de valoare universală. 

În anul 1956 s-a tipărit pentru pri- 
ma oară in întregime o operetă sub 


Cronica discului 


putin şi „a noastră“. (Nu ne îndoim că 
într-un viitor disc microsillon, Constantin 
Silvestri, fidel sie însuşi ça propagator 
pasionat al muzicii romineşti va pre- 
zenta un concert cu lucrări ce sînt în- 
iru totul ale noastre). 

Pecetea stilului interpretativ o silves- 
trian este vizibilă din capul locului în 
acel dinamism sigur şi precis, din care 
nu lipseşte expresia lirică din „Allegro- 
molto“. În acest stil întilnim elemente 
ale tradiţiei toscaniniene asimilate însă 
de sensibilitatea profund originală a lui 
Silvestri. Orchestra Radio este remar- 
cabila... Ornamentica fină a simfoniei 
este redată precis, sigur. Debussy spu- 
nea că din felul greoi de a se reda 
uneori muzica lui Bach s-ar părea că 
interpreții fac . să apese asupra notelor 


forma de reducfie pentru voce şi pian 
şi anume „Lăsaţi-mă să cini" de Ghe- 
rase Dendrino. În ceea ce priveşte mu- 
zica distractivă şi de dans, au văzut lu- 
mina tiparului aproximativ 60 piese pen- 
tru voce şi pian. 

O preocupare deosebită a editurii o 
constituie tipărirea lucrărilor lui George 
Enescu. Apariţia lor dau posibilitate 
muzicienilor să cunoască pe George 
Enescu, să-i cerceteze îndeaproape crea- 
ţia şi totodată să tragă invâfâminle pre- 
țioase. Astfel au fost editate în anul 
1956, în condiţii grafice exceptionale, 
următoarele lucrări de George Enescu: 
„Şapte cintece op. 15“ pe versuri de 
C. Marot, „Simfonia concertantâ op. 8", 
,Konzertstück", „Rapsodia romină nr. 1 
— op. 11“, „Sonata întiia pentru pian 
şi vioară op. 2“, „Sonata a doua pen- 
tru pian şi vioară op. 6“, „Sonata a 
treia pentru pian şi vioară op. 25", 
„Variaţiuni pentru două piane“, „Can- 
tabile şi Presto pentru flaut şi pian“, 
„Suita pentru pian op. 10“, „Legenda 
pentru trompetă şi pian“, „Allegro de 
concert“, cîntecele „Galop“, „Deșert“ 
şi ,Suspin" şi „Suita in stil vechi pen- 
tru pian“. 

În viitor editura va urmări tipărirea 
unui număr şi mai însemnat de lucrări 
care să acopere pe cît posibil lipsurile 
ce s-au făcut simţite în literatura noa- 
strå muzicală. De asemenea, se tinde 
ca în anul ce vine să se îmbogăţească 
şi mai mult fiecare sector în parte cu 
titluri noi, cu lucrări din ce în ce mai 
valoroase şi prezentate într-o formă cit 
mai perfectă. În această privință s-a 
ajuns pinâ în prezent la realizări îm- 
bucurătoare in special în ceea ce pri- 
veşte unificarea scrierii muzicale dupâ 
un procedeu grafic universal şi prezen- 
tarea cit mai atrăgătoare a tipăriturilor. 


Este pe de altă parte necesară spo- 
rirea grijii şi din partea compozitorilor 
care, prezentind lucrări scrise cit mai 
clar şi corect din punct de vedere or- 
tografic, vor da un ajutor preţios edi- 
turii în munca de tipărire. 


TITUS MOISESCU 


povara deceniilor care s-au scurs de la 
crearea lor. 

Orchestra Radio, dirijată de Constan- 
tin Silvestri, in tălmăcirea muzicii cla- 
sice apare mai suplă decit de obicei. 
Cele mai reuşite înregistrări sint Alle- 
gro molto şi Presto, 

Cele trei piese de Corelli sint de 
mult un „cal de bătaie“ al lui Constan- 
tin Silvestri. Ritmul sarabandei susține 
o muzică de un farmec poetic nedez- 
minţit, redată cu noblețe şi rafinament 
de interpreți. „Giga“ cu frazarea ei 
atit de specific silvestriană ne aduce 
într-o. atmosferă mai moderată. ,,Badine- 
ria este şlefuitâ ca un giuvaer de preţ 
cu ape numeroase, pline de variație. 
Naivitatea gingaşâ, vivacitatea spumoa- 
să, umorul fin sînt redate de Silvestri 
cu nespusă expresivitate. 
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Uvertura la „Nunta lui Figaro” de 
Mozart se bucură de o interpretare în 
cere fina concepție a lui Constantin 
Silvestri este evidentă. Pare-se însă că 
la înregistrare microfoanele nu au fost 
atit de bine aşezate, astfel incit uneori, 
in ţesătura muzicală suflătorii apar prea 
mult în evidenţă. 

Condiţiile tehnice în care acest disc 
(ca şi celelalte de care vorbim) este 
produs nu sin dintre cele mai 
bune, lucru relativ uşor de înteles, dacă 
ținem seama de faptul că sint primele 
discuri „micro“ produse la noi în ţară. 


RECITAL MARIA TĂNASE: „Dragi mi-s 
cîntecele mele“,  „Dui-Dui“,  „„Ascară 


vinlul bătea”, ,lac-aşa”, „Doina din 


Dolj“, „„Văleleu“', „Foaie verde, foi 
de nuci”, „Bun îi vinul ghiurghiului”. 
Disc ,,Elecirecord"', microsillon, tura- 


ție 331/3, nr, 3. MTS 5—6. 


Binevenit şi acest disc care pune in 


valoare remarcabila noastră cinlârealâ 
populară... | 
Dacă „Drag mi-s cîntecele mele 


este un soi de „potpuri“ de revistă lip- 
sit de expresia laconicâ şi pregnantă a 
cintecului popular autentic (ceea ce nu 
împiedică să fie cintat cu mult tempe- 
rament şi sensibilitate), doina „Dui, 
Dui“ din Maramureş este o adevă: 
rată capodoperä. Aci Maria Tänase este 
cea „de zile mari“ cu concentrata ex- 
presie lirică, cu marea bogăție de nuan- 
te pe care o foloseşte. Evocarea buciu- 


1867 ARTURO TOSCANINI 


La 16 ianuarie a încetat din viaţă, 
în urma unui atac cardiac, dirijorul 
italian de faimă mondială Arturo Tos- 
canini. 

Născut cu 90 de ani în urmă, la 25 
martie 1867, într-o familie de modeşti 
meseriaşi din Parma, Toscanini a cu- 
noscut o carieră strălucitoare, impu- 
nindu-se jubitorilor de muzicä din ìn- 
treaga lume ca un dirijor de geniu, 
creator al stilului dirijoral contempo- 
ran. 

La nouă ani, în 1876, Arturo Tos- 
canini și-a început studiile muzicale, 
ca extern al conservatorului din Par- 
ma, Doi ani mai tirziu a obţinut un 
loc de elev intern, bursier, în conser- 
vator, la clasa de violoncel, absolvind 
cursurile „con lode distinta“. Studiului 
vio'oncelului i se asociau alte preocu- 
pări muzicale: cînta la pian colegilor 
săi fragmente de operă, dirija o mică 
orchestră a şcolii şi chiar compunea. 

Curînd tinârul violoncelist, poreclit 
de colegi „Gento“, a intrat în orchestra 
din Parma şi, după citva timp, a ple- 
cat în Brazilia angajindu-se în or- 
chestra operii din Sao Paolo. Aci, în 
dircumstanje neobişnuite, işi face de- 
butu! public ca dirijor: în turneul o- 
perii era programată ca primă repre- 
zentaţie la Rio de Janeiro, opera 
„Aida“ dar, în ultima clipă, dirijorul 
a anunțat că nu mai participă la spec- 
tacol. L-a înlocuit tinărul violoncelist, 
care a dirijat opera pe dinafară, cu 
un uriaș succes: Arturo Toscanni 
„irupsese“” în cariera de dirijor... 

Incep anii de călătorii, de turnee, în 
care numele dirijorului devine din ce 
în ce mai cunoscut. În repertoriu tigu- 
rează „Aida“, „Rigoletto“, „Trubadu- 


mului mereu diferită ca sens expre- 
siv, -conferă acestei  tâlmăciri o va- 
loare ieşitâ din comun. 

Aparitia cintecului de dragoste arde- 
lean „Aseară vintul bătea“ strică at- 
mosfera poetică printr-un prea violent 
contrast. Maria Tănase a cuprins ìn 
recital cîntece din diferite regiuni cu 
caracteristicile lor specifice: „Iac-aşa“ 
(dobrogean), ,,Mâicuta m-a măritat“ 
(doină din Dolj), ,Vâleleu" (moldo- 
vean), ş.a.m.d. Totodată înfăţişează va- 
rietatea resurselor ei interpretative, de 
la umorul lui „Văleleu“ la dorul lui 
„Dui, dui“, de la vitalitatea din „A- 
seară vintul bătea“ la voioşia cintecului 
de pahar „Bun îi vinul ghiurghiuliu“. 


F. S. 


1957 


rul“, „Favorita“, „Gioconda“, „Faust“, 


Ș. a. 
Reîntors în Italia își continuă ca- 


riera, dirijind opere clasica şi mai 
noi. În acea vreme dirijează „La Villi“ 
prima operă a lui Puccini. Toscanini 
devine un pasionat propagator al cul- 
tunii muzicale italiene noi. „Boema“ 
(1896), „Fata din vest“ (1910), „Tu- 
randot“ (1926) de Puccini, ,Paiafa“ 
(1892) şi „Zaza“ (1900) de Leonca- 
vallo, „Cavaleria rusticanâ“ (1894) de 
Mascagni sînt prezentate în premiere 
de către Arturo Toscamni. Creaţiile 
lui Verdi, ale lui Respighi, Casella 
ş.a. sînt dirijate cu pasiune de marele 
artist, care considera o slintâ datorie 
să sprijine creaţia muzicală din pa- 
tria sa. 


Dar totodată Toscanini devine un 
fervent dirijor tal muzicii clasice şi 
contemporane de peste hotare. Faima 
sa creşte necontenit. Participă la ma- 
rile Festivaluri din Salzburg, Lucer- 
na, Bayreuth, Edinburg şi întreprinde 
turnee în Europa, America, Asia. 

Democrat convins, Arturo Toscanini 
își părăsește patria în semn de protest 
împotriva regimului fascist mussoli- 
nian. In 1933, după instaurarea reyi- 
'mului hitlerist, refuză să dirijeze la 
Bayreuth iar apoi, după anexarea Aus- 
triei, la Salzburg, 

La Londra devine dirijorul orches- 
trei B.B.C. iar apoi la New York 
conduce orchestra filarmonică şi cre- 
ează orchestra N.B.C. care avea să 
cunoască veacul ei de aur sub con- 
ducerea sa. 

Sustinâtor al muzicii noi, Toscanini 
a dirijat numeroase lucrări ale com- 
pozitorilor contemporani printre care 
și „Rapsodiile romine“ de George L- 
nescu și lucrări simionice de seamă 
ale lui Șostakovici şi Prokofiev. Este 
cunoscut faptul că simlonia a Vli-a, 
„a Leningradului“, de Șostakovici, mi- 
croiilmată şi trimisă lui din Lenin- 
gradul asediat, a fost prezentată în- 
dată în prima audiție in America sub 
bagheta sa mâlastrâ. 

Toscanini — patriarh al artei dirijo- 
rate contemporane — a fost în fruntea 
orchestrei N.B.C. din New York, di- 
rijind-o cu regularitate, pînă in 1954. 

Vestea morții sale a indoliat inimile 
iubitorilor de muzică din, întreaga 
lume pe care numărul mare şi fericit 
de înregistrări făcute de Toscanini 
nu-i poate consola decit în foarte mică 
măsură... 

„MUZICA“ 


